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1. JOHDANTO 
 
Itä eli Orientti ja itämaisuus ovat kiehtoneet taiteilijoita kauan. Säveltäjät, kuvataiteilijat 
ja kirjailijat ovat jo vuosisatojen ajan etsineet Orientista vaikutteita teoksiinsa muokaten 
itämaisia piirteitä länsimaisten mallien mukaisesti. Itämaiset aiheistot ovat säilyttäneet 
suosionsa taiteissa tyylilajien muuttumisesta huolimatta, ja kiinnostus on ulottunut aina 
2000-luvulle asti.  
Itämaisten piirteiden ja aiheiden käyttöä länsimaiseen tyyliin sopivasti on 
kutsuttu myös orientalismiksi. Ensimmäisenä orientalismin käsitettä määritteli 
kattavasti Edward Said (1978) pioneeriteoksessaan Orientalism − Western Concepts of 
the Orient, jossa orientalismi liitetään vahvasti myös kolonialismin ja imperialismin 
aatteisiin. Termin määrittely on kuitenkin monisyistä ja siihen paneudutaan 
yksityiskohtaisemmin tämän tutkielman luvussa 2.1. Orientalismilla voidaan toisaalta 
viitata idän kansoja ja kulttuuria tutkivaan tieteenalaan tai kuten jatkossa, länsimaiden ja 
erityisesti länsimaisten säveltäjien itämaisiin aiheistoihin kohdistamaan kiinnostukseen.  
Tässä pro gradu -tutkielmassa tutkitaan orientalismia suomalaisessa 
taidemusiikissa 1900-luvun alkuvuosikymmeninä. Länsimaisessa taidemusiikissa 
orientalismin ”kulta-ajaksi” mielletään yleisesti 1800-luvun loppu ja 1900-luvun alku. 
Suomi avautui infrastruktuurin ja yhteiskunnallisen kehityksen myötä yhä enemmän 
kohti Eurooppaa 1900-luvun alkupuolella, mikä helpotti uusien vaikutteiden 
kulkeutumista myös Suomeen ja suomalaisten säveltäjien saataville.  
Varsin monet 1900-luvun alun suomalaissäveltäjät, esimerkiksi Jean 
Sibelius, Väinö Raitio ja Toivo Kuula, tekivät sävellyksissään itämaisia kokeiluja. 
Useiden säveltäjien tuotannossa vaikutteet ilmenevät kuitenkin vain ohimennen. 
Poikkeuksen tekee säveltäjänä etenkin 1920- ja 1930-luvuilla aktiivisesti toiminut Sulho 
Ranta (1901–1960), jonka teokset ovat tämän tutkielman keskiössä. Rannan tuotanto 
sisältää aikalaisiinsa verrattuna useita itämaisesti värittyneitä teoksia ja on siksi 
erityisen mielenkiintoinen tutkimuskohde. Tutkielmassa paneudutaan erityisesti Rannan 
1920-luvun yksinlauluteoksiin ja tutkitaan niiden sisältämiä itämaisia piirteitä ja 
määritellään teoksien perusteella muodostuvaa itämais-eksoottista sävellystyyliä. 
Teokset asetetaan myös länsimaisen taidemusiikin orientalismin kontekstiin vertaamalla 
niitä muun muassa Ralph P. Locken (2001a & 2001b) Grove Dictionary of Music and 
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Musicians -julkaisussa esittelemiin eksotismin ja orientalismin määritelmiin sekä Derek 
B. Scottin (2003) artikkelissa ”Orientalism and Musical Style” muotoilemaan itämaisten 
representaatioiden luetteloon. Orientalismin analyysia musiikissa esitellään tarkemmin 
luvussa 2.2. 
Analysoitavat Rannan teokset on valittu esikartoituksessa, jossa teosten on 
todettu sisältävän vähintäänkin eksoottisia vaikutteita. Tarkemman tutkimuksen 
perusteella pyritään osoittamaan teosten sisältävän erityisesti myös itämaisia vaikutteita 
ja länsimaisen taidemusiikin orientalsimiin viittaavia piirteitä. Tutkimuksessa 
analysoidaan neljä Rannan pianosäestyksellistä lauluteosta: Arabialainen laulu op. 3a/4 
(1920/1922), Rarahu op. 3a/1 (1922), Autio maa op. 30/2 (1930) ja Pyramiidilaulu (sic) 
op. 30/3 (1930) sekä laulukamarimusiikkisarjat Kiinalaisia runoja op. 14 (1926/1928) 
ja Japanska akvareller op.11 (1924–1928). Teokset on myös valittu kattamaan 
ajallisesti mahdollisimman hyvin Rannan 1920-luvun sävellystuotantoa. Tutkielmassa 
pyritään määrittelemään Rannan sävellystuotantoa itämaisuuden kannalta 
mahdollisimman kattavasti painottuen kuitenkin tarkempien analyysien osalta 1920-
luvulle. Teosanalyysien ohella pohditaan myös sitä, mistä Ranta on itämaisia vaikutteita 
saanut ja pyritään asettamaan teokset 1900-luvun alun suomalaisen musiikkielämän 
kontekstiin.  
Tutkielmassa halutaan selvittää myös laajemmin sitä, miten itämaiset 
vaikutteet tulivat suomalaiseen taidemusiikkiin ja mitä orientalismi suomalaisen 
taidemusiikin yhteydessä tarkoittaa. Laajemman kuvan muodostamiseksi esitellään 
myös muiden 1900-luvun alun säveltäjien itämaisia vaikutteita sisältäviä teoksista. 
Suomalainen taidemusiikki ja itämaiset vaikutteet pyritään asettamaan myös 
vuosisadanvaihteen aate- ja kulttuurihistorialliseen kontekstiin sekä muiden taiteiden 
yhteyteen käsittelemällä orientalismia suomalaisessa kirjallisuudessa ja kuvataiteessa. 
Koska pro gradu -tutkielmassa pyritään laaja-alaiseen käsittelyyn on selvää, että 
tutkimusta tulisi syventää edelleen jatkossa.  
Tutkimuksen primaarimateriaalina käytetään Yleisradiolta ja Suomalaisen 
musiikin tiedotuskeskukselta (Fimic) saatua Rannan teosten nuottimateriaalia. 
Laulusarjoista Japanska akvareller ja Kiinalaisia runoja on saatavilla vain 
julkaisemattomat partituurikäsikirjoitukset, kun taas muut teokset on julkaistu 
puhtaaksikirjoitettuina. Analyysin kohteena olevista teoksista vain Rarahusta on 
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olemassa julkaistu äänite. Aution maan sekä Pyramiidilaulun äänitteet ovat saatavilla 
Yleisradion äänitearkistosta, mutta Arabialaisesta laulusta ei löydy äänitettä. Myöskään 
laulusarjoista Japanska akvareller ja Kiinalaisia runoja ei ole löytynyt äänitettä vaikka 
teokset esitettiinkin Rannan ensimmäisessä sävellyskonsertissa vuonna 1929. Tärkeä 
Rannanteostietojen lähde on ollut myös Suomalaisen musiikin tiedotuskeskuksen 
Salmenhaara-kanta, joka sisältää Erkki Salmenhaaran kokoamia tietoja suomalaisten 
säveltäjien teoksista. Salmenhaara-kannan ohella teostietolähteenä on käytetty myös 
Elvi Walinin (1958) kokoamaa Rannan sävellysten luetteloa. Sulho ja Elli Rannan 
arkistosta (COLL 177) löytyvä kirjeenvaihto on tarjonnut kiinnostavaa 
tutkimusmateriaalia, ja arkiston lehtileikekokoelma on ollut tärkeä apu Rantaa 
käsittelevien artikkelien ja myös konserttiarvioiden etsinnässä.  
Sulho Rannasta on säveltäjänä kirjoitettu melko vähän. Esimerkiksi Kai Maasalo 
ei mainitse Rantaa ollenkaan teoksissaan Suomalaisia sävellyksiä (1964) ja Suomalaisia 
sävellyksiä II (1969), joiden teoskuvaukset tarjoavat muutoin hyödyllistä materiaalia 
suomalaisen orientalismin tutkimukseen. Rantaa kattavimmin käsittelevä julkaistu lähde 
on Salmenhaaran Suomen musiikin historia -kirjasarjan kolmas osa Uuden musiikin 
kynnyksellä (1996). Rannan säveltäjäkuvaa ja hänen suhdettaan itämaisiin vaikutteisiin 
muotoillaan tutkielmassa myös sanoma- ja aikakauslehtikirjoitusten sekä Rannan omien 
julkaisujen pohjalta.  
Käsillä olevan pro gradu -tutkielman toista pääaihetta, orientalismia on tutkittu 
melko laajalti sekä kulttuurissa että politiikassa. Jo aiemminkin mainittu Saidin (1978) 
Orientalism − Western Concepts of the Orient, on orientalismin tutkimuksessa 
keskeinen teos, mutta Saidin ideologian soveltamisessa tulee olla varovainen teoksen 
vahvan poliittisen latautuneisuuden vuoksi. Saidin teosta ei kuitenkaan voida 
orientalsimia käsittelevässä tutkimuksessa sivuuttaa. Taiteiden tutkimuksen kannalta 
keskeinen teos on myös John MacKenzien (1995) Orientalism − History, Theory and 
the Arts, ja myös Elisabeth Oxfeldin (2005) Nordic Orientalism – Paris and 
Cosmopolitan Imagination 1800–1900 on pohjoismaisen kontekstinsa vuoksi 
mielenkiintoinen suomalaista orientalismia tutkittaessa. Erityisesti länsimaista 
taidemusiikkia käsittelevä Scott (2003) tarjoaa, kuten aiemmin on todettu, artikkelissaan 
”Orientalism and Musical Style” keinoja erityisesti analyysiin, mutta myös 
orientalismin historialliseen positiointiin ja kontekstin hahmottamiseen.  
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Länsimaisen taidemusiikin kontekstissa Orientalismista on kirjoitettu verrattain 
paljon, joskin useat tutkimukset vaikuttavat keskittyvän suurimuotoisiin ooppera- ja 
vokaaliteoksiin (ks. esim. Everist 1996; Locke 1991; Robinson 2002). Edellä 
mainituista tutkimuksista erityisesti Locken (1991) artikkelia ”Constructing the Oriental 
‘Other’: Saint-Saëns’s Samson et Dalila” on siteerattu useasti ja sitä voidaan pitää 
keskeisenä orientalismin kulta-ajalle sijoittuvana tutkimuksena. Orkesteri-, kamari- ja 
liedmusiikin orientalismin tutkimus on ollut vähäisempää, joskin orkesterimusiikkia on 
tutkittu jonkin verran orientaalisten balettien yhteydessä (esim. Pähkinänsärkijä, 
Bajadeeri; ks. esim. West 2007). Instrumentaalimusiikin lähteiden vähyyden vuoksi 
tutkielman tekijä on perehtynyt instrumentaalimusiikin orientalismiin brittiläisen 
taidemusiikin alalle sijoittuvassa esseessä ”Repeated Patterns and Seventh Chords – The 
Oriental Sound Language of Gustav Holst´s Beni Mora” (2009). Edellä mainitun esseen 
yhtenä tärkeänä lähteenä on ollut brittiläistä orientalismia esittelevä teos Music and 
Orientalism on the British Empire, 1780s−1940s (toim. Martin Clayton & Bennett Zon 
2007), jota on hyödynnetty myös pro gradu -tutkielmassa.  
Orientalismia on tutkittu jonkin verran suomalaisessa kuvataiteessa ja 
kirjallisuudessa. Suomalaisen taidemusiikin kontekstissa orientalismia ei ole kuitenkaan 
laajemmin käsitelty. Suomen musiikin historiaa käsittelevistä lähteistä (esim. Suomen 
musiikin historia 1−3) löytyy lähinnä hajanaisia viittauksia itämaisuuteen ja itämaisiin 
vaikutteisiin, kun taas esimerkiksi kuvataiteen yhteydessä orientalismi-termi on 
yleisemmin käytössä (ks. esim. Kortelainen 2001). Orientalismin käsittely 
suomalaisessa taidemusiikissa on kuitenkin mielenkiintoista ja tarpeellista, sillä 
suomalainen taidemusiikkimaailma eli myllerryksen aikaa 1900-luvun alussa. 
Vuosisadan alussa monet tyylit vaikuttivat päällekkäin, ja samalla kansakunta etsi omaa 
identiteettiään. Myös suomalaisten taiteilijoiden kiinnostuksella itämaisuuteen on siis 
saattanut olla vaikutuksensa suomalaisen identiteetin muotoutumiseen. Kiinnostusta 
taidemusiikin niin sanotun kulta-ajan orientalismia kohtaan on havaittavissa myös 
nykyaikana, mistä osoituksena esimerkiksi Jukka O. Miettisen (2010 & 2011) 
musiikkilehti Rondoon kirjoittamat imperialismia ja orientalismia käsittelevät artikkelit. 
Kiinnostusta orientalismiin voidaan nähdä vuonna 2005 järjestetyn orientalismiin 
painottuneen kiertonäyttelyn perusteella esiintyneen myös kuvataiteen piirissä. 
Näyttelyistä julkaistua Anne-Maj Salinin (2005) toimittamaa katalogia Orientalismi – 
 	   5 
Orientens lockelse käytetään materiaalina kuvataiteen orientalismia Euroopassa ja 
Suomessa käsiteltäessä. 
Suuntaa-antavaa aikaisempaa tutkimusta suomalaisesta orientalismista ovat 
tehneet 1970−1990 -lukujen äänilevyjä ja ulkoeurooppalaisia vaikutteita tutkinut Riitta 
Thiam (2000) ja orientaalista iskelmää tutkinut Vesa Kurkela (1998). Hyödyllistä 
tutkimusmateriaalia voi myös olla vielä jatkossa löydettävissä taidemusiikin säveltäjien 
tuotannoista tehdyistä tutkimuksista. Tämä pro gradu -tutkielma pohjautuu myös 
vahvasti kirjoittajan aiempiin seminaariesitelmiin, joissa on luotu tutkimuksen pohjaa. 
Suomalaista orientalismia on tutkittu laajalla rajauksella proseminaariesitelmässä ja 
myöhemmin julkaistussa artikkelissa ”Itämaisen eksotiikan tavoittelua – Suomalaisen 
taidemusiikin orientalismin tarkastelua 1800-luvun lopulla ja 1900-luvun alussa” 
(Degerman 2008). Myöhemmin tutkimusta on syvennetty analyysiseminaariesitelmässä, 
jossa on keskitytty Sulho Rannan teosten analysointiin. Pro gradussa tarkastellaan 
erityisesti Sulho Rannan teosten itämaisia vaikutteita, ja tueksi esitetään historiallista ja 
teoreettista taustaa orientalismista.  
 Tutkielman luvussa 2 käsitellään orientalismin historiallista taustaa sekä 
muotoillaan tutkielman teoreettis-metodologista pohjaa, jota sovelletaan myöhemmin 
teosanalyyseissa luvuissa 3.4.1. ja 4.3. Suomalaiseen orientalismiin paneudutaan 
luvussa 3. Tässä luvussa esitellään 1900-luvun alun suomalaista kulttuurielämää, 
pohditaan itämaisten vaikutteiden kulkeutumista Suomeen sekä esitellään orientalismia 
ajan suomalaisen kuvataiteen, kirjallisuuden ja taidemusiikin yhteydessä. Luvussa 3.4.2. 
käsitellään myös suomalaisen taidemusiikin 1900-luvun alun monipuolista ja 
mielenkiintoista kenttää. Luku 4 muodostaa lähes puolet tutkielmasta ja siinä käsitellään 
Sulho Rantaa sekä hänen itämaista eksotiikkaa sisältäviä teoksiaan. Osion kahdessa 
ensimmäisessä luvussa (4.1. ja 4.2.) käsitellään Rannan säveltäjäkuvaa ja pohditaan 
itämaisia vaikutteita Rannan omien kirjallisten teosten kautta. Luvussa 4.3. 
analysoidaan neljä Rannan yksinlaulua ja kaksi laulukamarimusiikkisarjaa painottuen 
erityisesti teosten itämaisiin vaikutteisiin, joiden analysoinnin teoreettis-metodologinen 
pohja on esitelty luvussa 2.3. Rantaa käsittelevän osion päättää pohdinta Rannan 
itämais-eksoottisesta sävellystyylistä luvussa 4.4. Johtopäätökset esitetään luvussa 5. 
 




2.1. Orientalismin käsite 
 
Itää ja itämaita tarkoittava sana Orientti juontaa juurensa latinasta, jonka sana oriens 
merkitsee nousevaa. Occidere puolestaan tarkoittaa laskemista ja idän vastakohdaksi 
asetettuna myös länttä. Itä ja länsi voidaan näin ollen Marjo Kaartisen (2003, 293) 
mukaan nähdä vastakohtina, itä (Orientti) auringonnousun ja länsi (oksidentti) 
auringonlaskun maana. (Emp.)  
Orientalismilla on jo pitkään yleisesti tarkoitettu länsimaisen ihmisen 
Orientista tekemää tutkimusta. Ralph. P. Locken (2001a, 700) mukaan laajemmin 
esimerkiksi taiteissa sovellettaessa orientalismin käsite voi kuitenkin saada useita 
merkityksiä, ja sen määrittely on monitahoista. Kaartisen (2003, 291) mukaan 
orientalismi tuo usein mieleen itämaisen kuvaston käärmeenlumoajineen, 
sametinmustine öineen ja pyramideineen. Orientalismilla onkin tieteellisen sisältönsä 
ohella myös voimakas ideologinen lataus. Kaartisen mukaan puhuessamme 
orientalismista meidän on puhuttavat Idästä eli Orientista isolla alkukirjaimella 
erotuksena sanan pienellä kirjoitetusta, ilmansuuntaan viittaavasta muodosta. Näin 
kirjoitettuna Itä viittaa nimenomaan länsimaisten haaveiden ja mielikuvien Orienttiin ja 
itämaisiin kuvastoihin, jotka ovat suurelta osin länsimaiden luomia. (Emp.) 
Edward Said määritteli orientalismin käsitteen sisällön niin kuin se 
nykyään useimmiten tunnetaan teoksessaan Orientalism. Western Conceptions of the 
Orient (1995). Aikarajaukseltaan laajassa teoksessaan Said (emt.) määrittelee 
orientalismin lännen eli oksidentin kehittämänä ideologiana, jossa Orientti eli Itä on 
olemassa vain länsimaiden luomana, kuvitteellisena ja juuri sellaisena kuin sen halutaan 
olevan. Orientalismi on myös lännen keino hallita ja muokata Itää, ja Said näkeekin 
Orientin lähinnä eurooppalaisen orientalismin leikkikenttänä, johon, kuten myöhemmin 
todetaan, on kohdistunut myös imperialistisia ja kolonialistisia pyrkimyksiä. Euroopan 
tarve hallita sisältää myös muuttumattomuuden vaatimuksen, jonka myötä Orientti 
nähdään stabiilina ja muuttumattomana eli täysin erilaisena kuin dynaaminen länsi. 
Tämä muuttumattomuus palvelee myös erilaisuuden korostamista, joka on Saidin 
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mukaan myös yksi eurooppalaisen orientalismin pyrkimyksistä. (Emt., xii, 1–5, 12, 96.) 
Kuten Saidin ajatuksia mukaileva Riitta Thiam (2000, 400) toteaa, Orientissa 
tapahtuvaa muutosta ei voida sallia, sillä silloin lännen luoma stabiili kuva Orientista 
häiriintyisi. Orientti nähdään siis samanaikaisesti kiehtovana, mutta myös vaarallisena 
paikkana, jota on hallittava. 
Saidin (1978, 9–12) mukaan jokainen, joka opettaa tai tutkii Orienttia, on 
orientalisti ja orientalistisen ajattelun harjoittaja. Tämän orientalistin hartioille kasautuu 
Saidin ideologiaa noudatellen melkoinen taakka valtasuhteineen ja imperialistisine 
pyrkimyksineen. Toisaalta Said (emt., 11) on oikeassa todetessaan, että tutkijan tulee 
tunnistaa ja tiedostaa oma taustansa. Käsillä olevan tutkielman tapauksessa tausta on 
länsimainen, ja vaikka tutkimusaiheena ei ole suoranaisesti Orientti vaan sen inspiroima 
orientalismi, tulee tutkijan huomioida taustansa ja pyrkiä objektiivisuuteen, kuten 
tutkimuksessa yleensäkin. Ajatusta siitä, että jokainen länsimainen Orientin tai 
orientalismin tutkija kantaisi hartioillaan saidilaisen orientalistisen ideologian taakkaa, 
ei kuitenkaan varauksetta hyväksytä. 
Richard Taruskin (1997, 153) toteaa orientalismin mukaisen Idän olevan 
”merkki ja metafora, maantieteellisesti kuviteltu, historiallista fiktiota ja toiseutta, joka 
on rakennettu nimenomaan vastoin sitä miten länsimaat itsensä kokevat”. Itä on siis 
paitsi kuvastoltaan myös maantieteellisesti kuvitteellinen, eikä sitä voida määrittää 
tiettyyn paikkaan tai maahan. Said (1978, 1, 4–5) yhtyy voimakkaasti ajatukseen 
kuvitteellisesta Idästä, mutta toteaa Idällä olleen myös maantieteellisesti erityinen 
asema Eurooppaan nähden, sillä siellä sijaitsevat Euroopan vanhimmat ja rikkaimmat 
siirtomaat. Näillä siirtomailla Said tarkoittaa lähinnä Ranskan ja Britannian dominoimia 
alueita. Ranska ja Britannia dominoivat Saidin mukaan Orienttia ja edistivät 
orientalismia 1800-luvun alusta toisen maailmansodan loppuun asti, minkä jälkeen valta 
siirtyi enemmän Yhdysvalloille. Valtasuhteiden muuttumisen lisäksi myös länsimaiden 
kiinnostuksen kohteet Orientissa ovat ajan mittaan ja myös kolonialististen valloitusten 
myötä muuttuneet. Esimerkiksi Ranskalle ja Britannialle Orientti tarkoitti ennen 1800-
lukua lähinnä vain Intiaa ja Raamatun maita. 1700- ja 1800-lukujen vaihteessa tapahtui 
Saidin mukaan eräänlainen ”orientalismin renessanssi”, jonka myötä kiinnostus ja 
tietoisuus Orienttia kohtaan lisääntyi ja katseet suunnattiin Välimeren alueelta aina 
Kiinaan asti. Tämän uuden innostuksen taustalla saattoi toisaalta olla uusien 
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orientaalisten kielten löytyminen ja niiden käännösten valmistuminen, toisaalta 
Napoleonin valloitusmatka Egyptiin vuonna 1798, kuten Said argumentoi. (Emt., 4–5, 
42.) Orientalismin kohteiden muuttumista ajan myötä käsitellään myös seuraavassa 
luvussa länsimaisen taidemusiikin orientalismin yhteydessä. 
 David Beardin et al. (2005, 128) mukaan Ranskan ja Britannian 
kolonialistisen vallan tuoma asema asettaa maat erityiseen valokeilaan eurooppalaista 
orientalismia tarkasteltaessa. Said (1978, 24) kuitenkin toteaa, että myös muiden 
Euroopan maiden, orientalismin tarkastelu voi olla tulevaisuudessa hyödyllistä ja 
mahdollista. Ranskan asema keskeisenä imperialistina Euroopassa on mielenkiintoinen, 
sillä monet suomalaiset säveltäjät, kuvataiteilijat ja kirjailijat hakivat 1900-luvun alussa 
inspiraatiota juuri Pariisista, kuten myöhemmin tullaan esittämään. Said (emt., 3, 6) 
määrittelee orientalismin myös Euroopan keinoksi vahvistaa omaa identiteettiään 
asettamalla itsensä Orienttia vastaan. Orientalismi ilmentää näin ollen paremminkin 
eurooppalaista vallankäyttöä ja identiteettiä kuin itse Orienttia (emp.). Näkemys 
identiteetin kehittymisestä orientalismin kautta on kiinnostava myös suomalaiseen 
kontekstiin siirrettynä, ja myös esimerkiksi Elisabeth Oxfeld (2005, 11) on pohtinut 
orientalismin vaikutusta pohjoismaisen, lähinnä tanskalaisen ja norjalaisen, identiteetin 
muodostumiseen.  
Saidin orientalismin ympärille luoma ideologinen ajattelu on saanut 
osakseen runsaasti kritiikkiä. Muun muassa John M. Mackenzie (1995) on kritisoinut 
Saidin näkemystä orientalismista liian kapeaksi. Ennen Saidin negatiivissävytteistä 
1970-luvulla muodostettua määritelmää orientalismi oli neutraalimpi käsite, joka 
määritti Idän kielien, kirjallisuuden, uskontojen, aatteiden, taiteiden ja sosiaalisen 
elämän tutkimusta. Said liitti orientalismin terminä dominointiin ja Euroopan 
sotilaalliseen valtaan, imperialismiin ja kolonialismiin. Locken (2001a, 700) 
neutraalissa valossa mainitsemasta Orienttia tutkivasta orientalistista tulee Saidin 
määritelmien mukaan imperialistisen vallan toteuttaja.  
MacKenzie (1995) korostaa useaan otteeseen kontekstin huomioimista 
orientalismin yhteydessä. Hän painottaa, että on erittäin tärkeää ottaa huomioon 
analysoitavien taidelajien ja -teosten suhteet kunkin ajan tapahtumiin ja aatemaailmaan. 
(emt., xi–xii). Taiteilijoiden itämaisia elementtejä sisältäviä teoksia ei siis tule suoraan 
liittää imperialistisen vallan yhteyteen, kuten seuraavassa luvussa (2.2.) tullaan myös 
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toteamaan. Taiteilijoita ei voida kuitenkaan pitää täysin tietämättöminä ja muusta 
maailmasta ulkopuolisina ummikkoina, sillä kuten myös Said (1978, 14) toteaa, 
taiteilijat olivat usein hyvin perillä siitä, mitä maailmassa tapahtuu. Tästä esimerkkinä 
voidaan pitää suomalaisia kosmopoliittitaiteilijoita, joiden verkostot Eurooppaan olivat 
laajat (ks. luku 3.1.). Suomen kohdalla MacKenzien korostaman kontekstin 
huomioiminen on erittäin tärkeää, sillä Suomi ei ole koskaan toiminut Ranskan tai 
Britannian tavoin imperialistisena valtana, eivätkä orientalismin kytkökset 
kolonialistiseen valtaan näin ollen ole helposti argumentoitavissa. Orientalismi-termin 
määrittely ei sen enempää Suomen kuin muunkaan Euroopan yhteydessä ole 
yksiselitteistä, sillä ajankuva vaikuttaa hyvin voimakkaasti kulloiseenkin määritelmään. 
Tästä esimerkkinä Beard et al. (2005, 128) mainitsee orientalismin valtamaan Ranskan, 
missä orientalismi ja sen painopisteet muuttuivat melkein joka vuosikymmenellä, mikä 
asettaa länsimaisen taidemusiikin orientaaliselle analyysille haasteita ja vaatii tarkkaa 
ajankuvan tuntemusta.  
 Orientalismin määrittelyyn länsimaisen taidemusiikin kontekstissa palataan 
tarkemmin seuraavissa luvuissa. Tässä vaiheessa on kuitenkin hyvä esittää muutama 
tutkielman kannalta tärkeä näkemys orientalismin määrittelystä ja erityisesti käsitteen 
soveltamisesta tässä tutkielmassa. Kuten jo aiemmin on todettu, ideologisesti hyvin 
latautunut Saidin orientalismi on saanut osakseen paljon keskustelua ja kritiikkiä. Myös 
Taruskin (1997, 152) ottaa kantaa orientalismi-käsitteen latautuneisuuteen venäläistä 
musiikkia käsittelevässä tutkimuksessaan. Hän kertoo esimerkin eräästä seminaarista, 
jossa hänen esitelmänsä otsikossa englanniksi ollut sana orientalism oli käännetty 
venäjäksi tema vostoka eli itämainen/itäinen teema (eastern1 theme). Taruskinin mukaan 
orientalism-sana hänen esitelmänsä otsikossa olisi luonut kuulijoille odotuksia 
semiotiikasta, ideologisesta kritiikistä ja poleemisesta käsittelytavasta. Itämainen/itäinen 
teema sen sijaan on Taruskinin mielestä neutraalimpi termi, joka ohjaa odotukset 
inventaarioon, taksonomioiden käsittelyyn, lähteiden tutkimiseen ja tyylillisiin 
analyyseihin. Toisaalta Taruskin toteaa hieman myöhemmin myös, ettei orientalistista 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 eastern 
1 itä-, itäinen 
2 (yl Eastern) itämainen, idän 
(MOT Englanti 5.0., tieto haettu 13.3.2011) 
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Itää voida oikeastaan erottaa tutkimuksessa ”oikeasta idästä”, sillä Itä on loppujen 
lopuksi olemassa vain lännelle. (Emt., 152–153.) Taruskinin kokema itämaisen teeman 
ja orientalismin ero on hyvin keskeinen myös tämän tutkimuksen kannalta etenkin siksi, 
ettei Suomi ole Ranskan ja Britannian tavoin ollut kolonialistinen siirtomaavalta vaan 
pikemminkin, hiukan kärjistäen, periferinen siirtomaa. On tärkeätä tehdä eroa 
saidilaiseen orientalismiin ja pohtia orientalismin määrittelyä yllä olevaan tapaan. 
Tässä tutkielmassa ei orientalismiin automaattisesti liitetä Saidin 
muotoilemaa ideologiaa vaan orientalismi pyritään määrittelemään kontekstin 
mukaisesti. Tutkielmassa vältetään niin ikään termiä orientalistinen jo aiemminkin tässä 
luvussa todettujen saidilaisten mielleyhtymien ja termiin niiden myötä sisältyvän 
vahvan ideologisen sisällön vuoksi. Jotta tätä termiä voitaisiin käyttää, tulisi ensin 
tarkkaan perehtyä tutkittavan teoksen, esimerkiksi oopperan, ajankuvaan ja arvioida 
teosta Saidin näkökulmasta. Pelkästään saidilaisen orientalismin ideologian 
soveltaminen ei palvelisi myöskään tutkielman yhtä päätarkoituksista, joka on kartoittaa 
suomalaisen taidemusiikin orientalismia laajalti. Tämä lähestymistapa on melkeinpä 
välttämätön aiemman tutkimuksen vähyyden vuoksi. Tutkielmassa pyritään käyttämään 
mahdollisimman suomenkielisiä vastineita orientalismin yhteydessä esiintyville 
käsitteille. Termin orientalistinen sijasta käytetään neutraalimpaa ilmaisua itämainen, 
joka on lähellä sanaa oriental eli orientaalinen ja sisältää assosiaatioita Itään. Itämainen 
ei kuitenkaan tarkoita samaa kuin itäinen, mistä vertailuna voidaan ottaa englannin 
kielen sanat oriental2 ja eastern. Joskin englannin sana eastern voidaan, kuten aiemmin 
Taruskinin yhteydessä huomasimme kääntää myös itämaiseksi itäisen ohella, saman 
tapaan kuin western voidaan kääntää sekä läntiseksi että länsimaiseksi. Jotta itämainen 
ja itäinen kuitenkin erottuisivat, ja itämaisuus hahmottuisi orientalismiin eikä vain 
ilmansuuntaan viittaavaksi, puhutaan tutkielmassa myös itämaisesta eksotiikasta, mikä 
korostaa myös orientalismin, eksotiikan ja eksotismin yhteyttä, johon palataan vielä 
myöhemmin. Näin ollen ilmaisut itämainen eksotiikka ja orientalismi käsitetään 
tutkielmassa myös toistensa synonyymeiksi. Suomalaisen taidemusiikin yhteydessä 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 oriental  
itämainen, itämaalainen 
(MOT Englanti 5.0., tieto haettu 13.3.2011) 
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kuitenkin puhutaankin enimmäkseen itämaisesta eksotiikasta, ja Sulho Rannan teosten 
kohdalla käytetään myös ilmaisua itämais-eksoottinen.  
Orientalismista puhuminen itämaisena eksotiikkana saa tukea myös Erkki 
Salmenhaaran Suomen musiikin historia 2 -teoksesta, jossa Salmenhaara mainitsee 
itämaisen eksotiikan vaikuttaneen säveltäjiin aina ”[…] Rameaun ja 
wieniläisklassikkojen turkkilaisaiheista alkaen.” (SMH 2, 182). Hämmentääksemme 
orientalismin käsitemäärittelyä vielä hieman mainittakoon myös, että Salmenhaara 
(emp.) puhuu myös kvasi-itämaisuudesta, jolla hän tarkoittaa musiikkia, joka ei perustu 
oikeille itämaisille sävelmille. Hänen mukaansa esimerkiksi Sibelius ei käyttänyt oikeita 
itämaisia vaikutteita, kuten esimerkiksi Debussy käytti gamelan-musiikkia, vaan hänen 
” […] itämaiset sävynsä pysyivät eurooppalaisen kvasi-itämaisuuden piirissä.” (emp.). 
Salmenhaaran termi kvasi-itämainen viittaa ilmeisesti tarkentavasti itämaisvaikutteiseen 
musiikkiin joka perustuu yksinomaan itämaisiin mielikuviin. Kvasi-itämainen 
sävellyksen voidaan nähdä ilmentävän hyvin kuvitteellisuutta ja länsimaiden itämaista 
haavekuvaa. Toisaalta alkuperältään aidosti itämaisten sävelmien käyttö länsimaisen 
taidemusiikin orientalismin piirin lukeutuvissa teoksissa ei eroa suuresti lähteiltään 
täysin kuvitteellisesta orientalismista, sillä alkuperäisiä sävelmiä muokattiin 
orientalismin tyylin mukaisesti ja länsimaiseen tyyliin sopivaksi. Länsimaiseen muottiin 
asetettuja alkuperäissävelmiä saattaa olla hyvinkin vaikea yhdistää alkuperäiseen 
lähteeseensä, sillä sävelmistä on muokkauksen myötä tullut länsimaisen orientalismin 
materiaalia. Lisäksi Salmenhaaran kvasi-itämaisuutta edustavien säveltäjien on joka 
tapauksessa täytynyt saada vaikutteensa jostakin, vaikka he eivät suoranaisesti 
vaikutteitaan ilmaise tai käytä mahdollisesti kuulemiaan sävelmiä suoraan lähteinään 
säveltäessään. Vaikka kvasi-orientalismi on terminä mielenkiintoinen, tullaan tässä 
tutkimuksessa puhumaan lähinnä orientalismista eli itämaisesta eksotiikasta, joskin 
orientalismi-käsitteen hienojakoisiin alamäärittelyihin perehtyminen voisi olla 
mahdollisesti jatkossa hyödyllistä ja kiinnostavaa.  
 Tutkimuksessa käytetään termejä Orientti ja Itä synonyymienomaisesti ja 
orientalismista puhutaan käytännöllisyyden vuoksi omassa muodossaan. Taruskinin 
tavoin tunnustetaan tietty latautuneisuus, joka on aina läsnä Idästä puhuttaessa, eikä 
taustamerkityksiä siksi pyritä kokonaan häivyttämään; muutoin tutkimus ei enää 
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käsittelisi orientalismia. Tietty neutraalius halutaan kuitenkin säilyttää, jotta liian 
voimakas taustaideologia ei ohjaisi tutkimustuloksia.  
 
 
2.2. Länsimaisen taidemusiikin konteksti 
 
Länsimaisessa taidemusiikissa orientalismi voidaan määritellä musiikiksi, joka herättää 
itämaisia mielikuvia (Locke 2001a, 699). Orientalismi liittyy taidemusiikin yhteydessä 
kiinteästi eksotismiin ja eksoottisiin piirteisiin joita säveltäjät ovat käyttäneet 
tyylikeinona jo renessanssista asti. Eksotismi tarkoittaa eksoottisena, tutusta 
ympäristöstä eriävänä, koetun paikan kuvaamista tietyillä musiikillisilla piirteillä. 
Eksoottinen paikka voi myös sijoittua hyvinkin lähelle, esimerkiksi ranskalaiselle 
säveltäjälle jo ranskalainen maalaiskylä voi edustaa eksotiikkaa. (Locke emp. & 2001b, 
459.) Suomen mittakaavassa esimerkiksi saamelaisuus tai mustalaisuus saattaa olla 
jollekin eksoottista. Orientalismi määrittyy siis itämaihin suuntautuvia mielikuvia 
luovaksi eksotismin alalajiksi eli itämaiseksi eksotiikaksi. Itää ja itämaita on 
orientalismin yhteydessä vaikea määritellä tarkasti, kuten jo luvussa 2.1. todettiin. Myös 
tutkiessamme länsimaisen musiikin orientalismia joudumme toteamaan, että 
orientaalista Itää on mahdoton määrittää tiettyyn paikkaan tai maahan (MacKenzie 
1995, 140). 
Länsimaisen taidemusiikin säveltäjien kiinnostusta Idän vaikutteisiin on 
mahdollisesti tulkittavissa jo varhaisemman renessanssin ajalta, mutta MacKenzien 
(1995, 141) mukaan vaikutus on selvemmin nähtävillä 1500-luvulta eteenpäin. 
Säveltäjät ovatkin jo vuosisatojen ajan pyrkineet laajentamaan ja monipuolistamaan 
musiikillista ilmaisuaan itämaisten vaikutteiden avulla (emt., 139–140). Säveltäjien 
käyttämiä keinoja itämaisen tunnelman luomiseen käsitellään tarkemmin orientalismin 
musiikkianalyysia käsittelevässä luvussa 2.3. Orientalismin kulta-aika oli 1800- ja 
1900-lukujen vaihteessa, jolloin säveltäjät useista eri maista kokeilivat teoksissaan 
orientaalisia vaikutteita. MacKenzien (emp.) mukaan ennen 1800-luvun viimeisiä 
vuosikymmeniä säveltäjät olivat lähinnä seuranneet tyylissään muotia tai hajanaisia 
kiehtovia vaikutteita. 1800-luvun lopulla säveltäjät alkoivat sen sijaan pitää itämaista 
filosofiaa ja itämaisia vaikutteita yhtenä länsimaisen taidemusiikin tärkeistä 
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inspiraationlähteistä. Joillekin säveltäjille orientalismi jäi vain muutaman teoksen 
käsittäväksi kokeiluksi, toiset taas sävelsivät suuria ja laajamuotoisia orientaalisia 
teoksia. (Emp.)  
 1600- ja 1700-luvuilla päävaikutteet länsimaisen taidemusiikin 
orientalismiin tulivat Osmanien valtakunnasta 3  ja lännen islaminuskoisen väestön, 
maurien, musiikista. Osmanien valtakunnasta lähtöisin olevia turkkilaisia vaikutteita 
käyttivät 1700-luvulla teoksissaan esimerkiksi Haydn ”Military”-sinfoniassaan G-duuri 
(nro 100, 1793–1794), Mozart Turkkilaisissa rondoissa pianosonaatissaan A-duuri (KV 
331, 1778) ja viulukonsertossaan A-duuri (KV 219, 1775) sekä Beethoven 
näyttämömusiikkinsa Die Ruinen von Athen op. 113 turkkilaisessa marssissa. 
Instrumentaalimusiikin ohella myös ooppera ja baletti hyödynsivät Osmanien 
valtakunnasta kulkeutuvia vaikutteita, ja 1700-luvun puolivälin suosituimpia aiheita 
olivat seraljitarinat ja itämaiset tarut. Tunnetuimpia tämän ajan oopperoita on Mozartin 
Die Entführung aus dem Serail (KV 384, 1782). Myös janitsaariorkestereilta omaksutut 
vaikutteet kasvattivat suosiotaan Euroopassa ja esimerkiksi saksalainen Joseph Martin 
Kraus sävelsi janitsaarivaikutteisen oopperan Soliman II (1789) Ruotsin Kustaa III:n 
hoviin. MacKenzien (1995, 141) mukaan lännen suhde Osmanien valtakuntaan oli 
ambivalentti pelon ja kunnioituksen sekoitus, joka vaihteli valta-asemien muutosten 
mukaan. Oopperoissa käytettiin sekä eurooppalaisia että turkkilaisia hahmoja 
(esimerkiksi Osmanien hallitsijoita), mikä loi kiinnostavaa vastakkainasettelua. Myös 
valistuksenajan kritiikki hyödynsi Osmanien valtakuntaa kohtaan koettua ambivalenttia 
suhdetta. Esimerkiksi Mozart kuvaa seraljioopperassaan turkkilaista sulttaania 
olemukseltaan ja toimiltaan jaloksi vastoin kritiikin kohteena olevaa Länttä. 
MacKenzien (emt., 146) mukaan Mozart käytti turkkilaisia vaikutteita muissakin 
oopperoissa oivaltavasti ja monikerroksellisesti esimerkiksi asettaen Die Zauberflöte 
(KV 680, 1791) -oopperassa vastakkain maurin, Monostatoksen ja egyptiläiseksi usein 
määritellyn Sarastron. Vastakkainasettelulla MacKenzie katsoo Mozartin mahdollisesti 
ottaneen kantaa Islamin kokemiseen ajankohtaisena uhkana. (Emt., 141–146.) 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Osmanien valtakunta oli laajimmillaan 1500–1600 -luvuilla käsittäen Vähä-Aasian ja Lähi-Idän alueiden lisäksi 
Pohjois-Afrikan rannikkoseudut, Kaakkois-Euroopan, Persian länsiosat sekä Kaukasuksen alueen (Osmanien 
valtakunta 1997, 82–83).  
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1800-luvulla kehittyneet kuljetus- ja kommunikaatiovälineet vauhdittivat 
edelleen ei-länsimaisen maailman kolonisaatiota. Locken (2001b, 459) mukaan 
erityisesti Ranskan ja Britannian kolonialistiset toimet tarjosivat esimerkiksi säveltäjille 
mahdollisuuden päästä tutustumaan uusiin Euroopan ulkopuolisiin kulttuureihin joko 
matkustamalla tai vain lukemalla matkakertomuksia. Myös esimerkiksi 
maailmannäyttelyissä nähtiin esityksiä eksoottisina koetuista maista. (Emp.; ks. myös 
Miettinen 2010.) 
Oopperasäveltäjien viehätys orientalismiin jatkui edelleen romantiikan 
aikakaudella ympäri euroopan. Rossini sijoitti 1812–1829 välillä säveltämistään 
oopperoista kolmetoista itämaisiin ympäristöihin. Itämaisia aiheita käyttivät myös 
esimerkiksi Cherubini (L´Allessandro nell´Indie 1784, Ali Baba 1834), Weber (Abu 
Hassan 1810), Meyerbeer (L´Africaine 1864), Halévy (La Juive 1835), Saint-Saëns 
(Samson et Dalila noin 1870), Delibés (Lakmé 1883) sekä myöhäisromantikko Puccini 
(Madama Butterfly 1901–1903, Turandot 1920–1924). Esimerkiksi paastonaikaan 
raamatulliset aiheet olivat suositeltavia, ja monissa orientaalisissa oopperoissa onkin 
raamatullista tematiikkaa. (MacKenzie 1995, 146–148, 152, 163.)  
 Harvat romantiikan ajan säveltäjistä kuitenkaan matkustivat Euroopan 
ulkopuolella vaikka heidän teoksissaan käyttämänsä itämaiset paikat olivat moninaisia. 
Vähitellen yleistyvät eksoottiset ja itämaiset melodiat inspiroivat kuitenkin useita 
eurooppalaisia säveltäjiä etsimään uusia sointimaailmoja. Säveltäjät etsivät eksotiikan 
avulla – aikana, jolloin sinfoniaorkesteri kehittyi täyteen mittaansa – uusia ideoita, 
sointivärejä sekä melodisia ja rytmisiä aiheita, joiden avulla he voisivat tuoda esille 
uusia värejä ja ideoita. ”Nojatuolimatkailulla” omaksuttujen Itämaisten vaikutteiden 
ohella myös Euroopan sisältä4, esimerkiksi Espanjasta, Puolasta, Unkarista, Tšekko- 
slovakiasta ja Venäjältä. tulevat eksoottiset vaikutteet inspiroivat säveltäjiä. Esimerkiksi 
ranskalainen säveltäjä Bizet ei koskaan käynyt Espanjassa, mutta sijoitti yhden 
tunnetuimmista oopperoistaan, eksoottisen Carmenin (1875), juuri Espanjaan. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Euroopan sisäiset eksoottiset vaikutteet tuovat esiin eksotismin ja orientalismin määrittelyjen rajat, joista sinänsä 
riittäisi pohdittavaa oman tutkielman verran. Tässä tutkielmassa orientalismin käsitetään nimenomaan itämaiseksi 
eksotiikaksi, joka on eksotismin alalaji, ja Euroopan sisäisten vaikutteiden nähdään kuuluvan lähinnä eksotismin, ei 
niinkään orientalismin alueelle. Esimerkiksi Taruskin (1997) on käsitellyt kysymystä venäläisestä orientalismista ja 
määritellyt itämaisuuden käsitettä venäläisessä musiikissa. Taruskinin määritelmän mukaan venäläisessä musiikissa 
voidaan havaita sekä sisäisiä (intra-imperial) että ulkoisia (extra-imperial) itämaisia vaikutteita, mikä monimutkaistaa 
eksotismin ja orientalismin välistä raajavetoa (emt., 152).  
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Espanjalaisen musiikin vaikutteita hän haki Pariisin kosmopoliittisesta ilmapiiristä. 
(MacKenzie 1995, 147–148.) Locken (2001b, 459) mukaan juuri Carmenin eteläinen 
Espanja oli "suuren Lähi-Idän", jolla Locke tarkoittaa Orienttia, ohella suosituin aihe 
1800- ja myös 1900-luvun baleteissa ja oopperoissa.  
Ranska on keskeinen vaikuttaja länsimaisen musiikin orientalismissa, sillä 
itämaiset vaikutteet kiehtoivat ranskalaisia säveltäjiä laajalti, ja orientalismi oli 
merkittävä virtaus ranskalaisessa 1800- ja 1900-lukujen musiikissa (MacKenzie 1995, 
150). Locken (1991, 264) mukaan ranskalaisessa orientalismissa Orientti on sijoittunut 
enimmäkseen Pohjois-Afrikkaan, Lähi- ja Keski-Itään sekä 1900-luvulla myös 
Kaukoitään. Toisen keskeisen kolonialistisen valtamaan, Britannian yhteydessä Locke 
(emp.) näkee orientalismin suuntautuneen enimmäkseen Kaukoitään. Tässä tutkielmassa 
vähemmän käsitellyn Yhdysvaltalaisen orientalismi taas sijoittuu Saidin (1978, 1) 
mukaan Eurooppaa vahvemmin juuri Kaukoitään, Kiinaan ja Japaniin. Kuten 
myöhemmin tullaan käsittelemään, tarjosi Ranska virikkeitä myös useille suomalaisen 
taide- ja musiikkielämän vaikuttajille. Suomalaisen orientalismin kohteiden 
paikantaminen ranskalaisen ja miksei muidenkin orientalismin valtamaiden virtausten 
kautta tulee olemaan yksi tämän tutkielman tavoitteista.  
Orientista voimakkaasti kiinnostuneista ranskalaisista osa ammensi 
vaikutteita ihannoimistaan itämaista myös matkojen kautta jo 1800-luvulla. 
Ensimmäisiä merkittävä Orientissa, muun muassa Egyptissä, matkustaneita ranskalaisia 
säveltäjiä oli Félicien David (1810–1876). Hänen merkittävimmäksi orientaaliseksi 
teoksekseen jäi vuosina 1832–1835 tehtyjen matkojen jälkeen sävelletty Le Désert, 
kolminäytöksinen ”sinfoninen oodi” puheäänelle, kuorolle ja orkesterille. David 
suhtautui orienttiin matkoillaan kunnioittavasti ja koki teoillaan tuovansa ”Itää 
tunnetuksi sympaattisessa valossa”. Myös Davidin vaikutus 1800-luvun musiikin 
orientalismiin oli merkittävä. Bizet, Delibes ja Saint-Saëns inspiroituivat hänen 
orientaalisesta tyylistään, ja heidän jalanjäljissään seurasivat Thomas, Gounod ja 
Massenet. MacKenzien (1995, 149) mukaan jopa Verdi on saattanut saada häneltä 
joitakin vaikutteita itämaiseen oopperaansa Aidaan (1871). Kiinnostusta Davidin 
teoksia kohtaan osoitti myös aikalainen Berlioz, jonka keskeisin itämaisia vaikutteita 
sisältävä teos on Les Troyans (1863). (Emt., 149–150, 152.)  
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Vuosisadan vaihteessa ja 1900-luvun alussa musiikkimaailma monipuolistui 
ja hajaantui muun muassa impressionismin ja modernismin vaikutuksesta. Eksotismi ja 
sen myötä orientalismi säilyttivät kuitenkin suosionsa uusista virtauksista huolimatta. 
Yhä uusia vaikutteita kosmopoliiteille säveltäjille tarjosivat muun muassa 
etnomusikologiset tutkimusprojektit ja julkaisut sekä kansainväliset näyttelyt. Pariisin 
maailmannäyttely vuonna 1889, jossa myös Suomi oli edustettuna, toi säveltäjien ja 
taiteilijoiden nähtäville uusia innovatiivisia virtauksia kuvataiteesta, käsityöläisyydestä, 
muotoilusta, arkkitehtuurista, tekstiilitaiteesta ja ennen kaikkea musiikista. Muun 
muassa Debussy, Poulenc ja Ravel vaikuttuivat maailmannäyttelyssä kuulemistaan 
eksoottisista musiikkityyleistä, esimerkiksi indonesialaisesta gamelan musiikista. 
Debussyn, jonka kokemukset gamelan musiikista rajoittuvat maailmannäyttelyyn, 
eniten orientaalista tyyliä edustavat teokset ovat hänen kaksi balettiaan Khamma (1911–
1912) ja No-ja-li (1913–1914) sekä kvartetti Pagodes (1893). Ravelin mukaan Orientti 
oli vaikuttanut häneen jo lapsesta asti ja inspiroinut myöhemmin hänen teoksiaan 
(esimerkiksi Schéhérazade 1903, Deux Mélodies hebraïques 1919, Rhapsodie 
espagnole 1907–1908). 1900-luvun puolella vaikutteiden perässä myös matkustettiin 
aktiivisemmin, ja ranskalaisista säveltäjistä Orienttiin suuntasivat muun muassa 
Roussel, Ravelin oppilas Delage sekä Messiaen, joka Delagen tavoin sävelsi Japaniin 
suuntautuneen matkansa jälkeen hyödyntäen japanilaisen musiikin aiheita. (MacKenzie 
1995, 156–159.)  
Paitsi musiikilliset aiheet myös kirjalliset itämaiset aiheet ovat inspiroineet 
säveltäjiä. Ennen vuosisadan vaihdetta, 1800-luvun romantiikan aikana, Intiasta saapui 
uusia inspiroivia sävelmiä, mutta säveltäjät reagoivat intialaisiin vaikutteisiin lähinnä 
kirjallisuudessa vallalla olleen Intia-kiinnostuksen kautta. Esimerkiksi Schumannin Das 
Paradies und die Peri (1843) perustuu Thomas Mooren Intian innoittamaan Lalla 
Rookh teokseen. 1900-luvulla myös alkuperäinen intialainen, persialainen, kiinalainen 
ja japanilainen runous tarjosivat säveltäjille kiinnostavia virikkeitä. Esimerkiksi Richard 
Strauss, Fauré ja Szymanowsky käyttivät persialaista runoutta lauluteoksissaan ja 
Mahler kiinalaista runoutta teoksissaan Das Lied von der Erde ja The Chinese Flute. 
(MacKenzie 1995, 154, 159–161.) Kuten seuraavissa luvuissa todetaan, itämaista 
runoutta harvoin kuitenkaan käytettiin alkuperäisessä muodossaan vaan runot 
muokattiin länsimaiseen tyyliin sopiviksi. 
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Länsimaisen taidemusiikin orientalismi ja sen kiinnostuksen kohteet 
liittyvät luonnollisesti myös muissa taiteissa esiintyneisiin suuntauksiin. Osmanien 
vaikutuksesta syntyneiden turkkilaisten virtausten, tai jopa ”turkkomanian”, kuten 
Jukka O. Miettinen (2011, 39) kirjoittaa, rinnalla länsimaisen taidemusiikin 
orientalismiin vaikuttivat myös kineseria (chinoiserie) sekä japonismi. MacKenzie 
(1995) mainitsee kineserian ja japonismin kuvataiteesta ja arkkitehtuurista 
kirjoittaessaan, mutta musiikin yhteydessä hän ei niitä varsinaisesti käsittele. ”Orientin 
lumosta musiikissa” kirjoittava Miettinen (emt.) käsittelee taidemusiikin orientalismia 
nimenomaan ”suuntausten” kautta, ja näihin suuntauksiin lukeutuivat yllä mainittujen 
lisäksi myös Intialaiset ja Tyynenmeren vaikutteet. Yksi esimerkki japonismin 
tuottamasta orientalsmin ns. kestoaiheesta on Miettisen (emt., 41–42) mainitsema tarina 
hylätystä geishasta, Madame Chrysantemumista, joka on esimerkiksi Puccinin oopperan 
Madama Butterfly taustalla. Tämän tutkielman kannalta kiinnostava on myös huomio 
ranskalaiskirjailija Pierre Lotin (1850−1923) vuonna 1888 samaan aiheeseen 
pohjaavasta romaanista, joka aloitti Miettisen mukaan ”varsinaisen 
krysanteemikuumeen” (emp.). Orientalismin taustalla vaikuttaneiden suuntausten, kuten 
kineserian ja japonismin ja niiden myötä syntyneiden useilla taiteiden alueilla 
vaikuttaneiden kestoaiheiden tunnistaminen on tärkeää, jotta tarkasteltavat teokset 
voidaan asettaa kontekstiinsa ja niiden vaikutteiden lähteitä tulkita kattavasti.  
Orientalismin historiaan länsimaisessa taidemusiikissa mahtuu lukusia 
teoksia, joista vain pieni osa on voitu tässä mainita. Muun muassa venäläiset säveltäjät, 
ovat jääneet vähälle huomiolle. Venäläisten säveltäjien MacKenzien (1995, 154–155) 
mainitsemista, orientalismin piiriin lukeutuvista teoksista ehkä tunnetuimpia ovat 
Rimsky-Korsakovin Schéhérazade (1888), Glinkan Ruslan i Lyudmila (1837–1842), 
Mussorgskyn Khovanshchina (1872–1880) sekä Borodinin Prince Igor (1869–1887). 
MacKenzien mainitsee myös mielenkiintoisena yksityiskohtana Rimsky-Korsakovin 
oopperasta Sadko (1894–1896) kirjoittaessaan, oopperan aarian ”Song of India” tulleen 
erityisen suosituksi suomalaisen Jussi Björlingin laulamana. (Emp.) Mainitsemisen 
arvoisia itämaisiin vaikutteisiin nojaavia teoksia olisi myös vähemmälle huomiolle 
jääneillä, brittiläisillä säveltäjillä, joille MacKenzie omistaa oman lukunsa. Tunnettu on 
esimerkiksi 1800-luvun lopulla syntynyt Gilbertin ja Sullivanin operetti Mikado (1884–
85), joka ironisoi brittiläistä yhteiskuntaa orientalismin kautta (emt., 191–192; 
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Miettinen 2011, 42). 1900-luvun alussa Holst sävelsi hindulaiseen innoittaman 
oopperan Savitri (1908) sekä inspiroiman orkesterisarjan Beni Mora (1909–1910), jota 
inspiroi säveltäjän hieman aiemmin Algeriaan tekemä matka. (Emt., 154–155, 165–
168.) 
 Mainitsematta jää myös useita 1900-luvun edetessä syntyneitä teoksia, 
jotka on kuitenkin jätetty vähemmälle huomiolle tutkielman ajallisen rajauksen vuoksi, 
joka painottuu vuosisadan vaihteeseen ja 1900-luvun ensimmäisille vuosikymmenille. 
1900-luvun edetessä säveltäjien mahdollisuudet ovat MacKenzien (1995, 169–170) 
mukaan olleet toki moninaisemmat itämaisten vaikutteiden löytämisessä ja sitä myöten 
myös käytössä. MacKenzietä tulkiten 1900-luvun loppupuolen säveltäjien itämaiset tai 
eksoottiset kokeilut eivät ole edelleenkään muuttuneet täysin etnografisiksi 
mahdollisuuksien parantumisesta huolimatta vaan orientalismin vaikutus näkyy yhä. 
1900-luvun lopulla orientalismin suunta saattaa olla myös muuttumassa, kun aasialaiset 
säveltäjät tulevat enemmän esiin taidemusiikin näyttämöllä. (Emt., 169, 139.)  
Saidin ajatuksia mukaillen ranskalaisten säveltäjien kestävä kiinnostus Itään 
voisi olla peräisin Ranskan Pohjois-Afrikkaan ja Indokiinaan kohdistamasta 
imperialismista. MacKenzie (1995, 159) kuitenkin toteaa, että kiinnostusta Itään ilmeni 
Ranskan lisäksi melkeinpä läpi Euroopan. Hänen mukaansa vaikuttaa siltä, että 
säveltäjät ovat etsineet uusia ideoita tai sointivärejä teoksiinsa useimmiten nimenomaan 
Idästä ja Orientista. Lisäksi orientalismin käyttö vaikuttaa säveltäjillä usein myös 
liittyneen heidän tyylinsä tärkeään kehitysvaiheeseen. Näin ollen voitaisiin todeta, 
etteivät eurooppalainen orientalismi ja imperialismi voineet kulkea aivan käsi kädessä. 
(Emt., 159, 171.)  
Orientista inspiroituneet säveltäjät ja kuvataiteilijat näyttävät etsineen 
vaikutteita sieltä, mistä niitä ovat parhaiten saaneet. Joskus nämä vaikutteet ovat tulleet 
heidän tietoisuuteensa imperialismin tai kolonialismin välityksellä, mutta varsinaista 
esimerkiksi imperialismiin pohjaavaa ideologista yhteyttä vaikutteiden käyttöön ei 
teoksiin kuitenkaan välttämättä liity. MacKenzie (1995, 53) toteaa kuitenkin, etteivät 
taiteilijat (tässä yhteydessä hän tarkoittaa lähinnä kuvataiteilijoita) kuitenkaan koskaan 
ole ”viattomia” tai ”neutraaleja sivustakatsojia”. He ovat saattaneet matkustaa Orienttiin 
poliittisten, sotilaallisten tai tieteellisten tutkimusmatkojen yhteydessä, ja jotkut 
taiteilijat ovat myös saattaneet olla imperialistisen aatteen kannattajia ja harjoittajia 
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(Emp.) Toisaalta matkustaminen tutkimusmatkaseurueessa, jonka toimia kaikki 
taiteilijat eivät ehkä hyväksyneet, saattoi olla taiteilijoille ainoa tie Orienttiin. Taiteiden 
luonteeseen kuuluu etsiä jotakin uutta ja ennenkuulumatonta, ja muun muassa säveltäjät 
ja kuvataiteilijat ovat löytäneet juuri Orientista keinoja tyylinsä uudistamiseen. 
Taiteilijoita ei pitäisi tuomita imperialisteiksi vain kansalaisuutensa perusteella, vaan 
heidän teoksiaan ja niiden takana olevia motiiveja ja vaikutteita tulisi pyrkiä 
analysoimaan neutraalisti ja ennen kaikkea kontekstuaalisesti.  
  
 
2.3. Orientalismin analyysi musiikissa 
 
2.3.1. Analyysin yleispiirteitä 
 
Tässä luvussa perehdytään länsimaisen taidemusiikin orientalismin analyysikeinoihin ja 
kartoitetaan analyysimenetelmiä tutkimusta varten. Käsitellyt kirjoitukset ovat otanta 
orientalismia taidemusiikissa käsittelevistä analyysikirjoituksista. Tekstit on käyty läpi 
tämä tutkielma mielessä pitäen ja hyödyllistä materiaalia etsien eli tekstien 
musiikkianalyysit käydään läpi vain siltä osin kuin ne hyödyttävät tutkimusta. 
Länsimaisen taidemusiikin orientalismin kytkeytyminen useisiin tyylikausiin jo 
renessanssista lähtien asettaa musiikkianalyysille ja etenkin yleisen analyysiteorian 
muotoilulle haasteita, joihin pyritään tässä luvussa vastaamaan tarpeellisilta osin.  
Kuten on aiemmin todettu orientalismissa vaikutteita tarjoava ”Itä” 
sijoittuu hyvin laajalle, mikä monimutkaistaa analyysia ja tuo haasteita kontekstin 
määrittelyyn. MacKenzien (1995, 140) mukaan haasteensa orientalsimin 
musiikkianalyysin tuo myös se, että itämaisia vaikutteita voidaan sävelteoksissa 
analysoida monelta eri osa-alueelta, joita ovat musiikilliset efektit, instrumentaalisen 
ohjelmamusiikin ohjelmat, oopperoiden ja balettien juonet sekä hahmot, laulujen sanat 
ja tunnelma sekä musiikin ja filosofian yhteys. Koska orientalismi on eksotiikan alalaji, 
voidaan itämaisen tyylin määrittelyssä ottaa huomioon myös ne piirteet, joiden avulla 
länsimaiseen taidemusiikkiin on pyritty luomaan eksoottista tunnelmaa. Locken (2001b, 
459) mukaan eksoottisen tunnun luomisessa on käytetty ainakin seuraavia keinoja: 
epätavallisemmat harmoniat ja moodit, jotka eroavat perinteisestä duuri–molli-
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tonaliteetista, pentatoniikka, ohuempi tekstuuri (esimerkiksi unisono), rinnakkaiset 
kvintit, oktaavit ja kvartit, erottuvat ja toistuvat melodia- tai rytmikuviot, epätavalliset 
instrumentit (erityisesti perkussiot) ja erikoisemmat esitystavat, esimerkiksi pizzicato. 
Saint-Saënsin Samson et Dalila -oopperaa analysoidessaan Locke (1991, 266) mainitsee 
myös vähennetyn septimisoinnun käytön muukalaisuutta korostavissa musiikillisissa 
jaksoissa.  
Itämaisia vaikutteita sisältävien teosten analyyseissä käsitellään melko usein 
myös poliittista kontekstia, toisin sanoen analysoidaan länsimaisen imperialismin 
ideologian ilmenemistä musiikissa. Locke (1991 ja 2000) käsittelee imperialismin ja 
kolonialismin ideologian ilmenemistä analyysissään Saint-Saënsin Samson et Dalilasta. 
Locke (1991, 265–266) analysoi Saint-Saënsin toteuttamia orientalismin keinoja 
esimerkiksi esittelemällä, miten toiseus esiintyy teoksen libretossa, musiikissa ja 
oopperan hahmoissa. Locke problematisoi orientalismin musiikkianalyysiä pohtimalla, 
miten orientalismia voidaan analysoida, jos yleiset itämaiset tyyliviittaukset 
(esimerkiksi maantieteelliset paikat) eivät ole tarkkoja, melodiat on muokattu 
länsimaisen musiikin malleihin ja teoksen sävelkieli on ylipäätänsä hyvin länsimainen 
(emt., 266). Analysoimalla Saint-Saënsin oopperateosta monelta näkökannalta, 
esimerkiksi tarjoamalla neljä eri orientalismiin kytkeytyvään tulkintamallia oopperan 
Hymn to Dagon -kohtaukselle, Locke (2000, 107–109) pyrkii etsimään uusia keinoja 
musiikin orientalismin analysointiin ja antaa pohdittavaa myös suomalaisen 
taidemusiikin orientalismin tutkimukseen. Locken analyysi Samson et Dalila -
oopperasta osoittaa hyvin kontekstin keskeisen roolin orientalismin 
musiikkianalyysissä. Artikkeli on oopperan orientalismin kannalta keskeinen, ja muun 
muassa Locken (1991, 262–263) esittelemää näkemystä orientalismi-oopperan 
perusjuonesta5 olisi mielenkiintoista verrata suomalaisiin oopperateoksiin (esim. Raitio: 
Jeftan tytär, Launis: Jenudith).  
Imperialistisen ja kolonialistisen kontekstin huomiointia musiikissa on 
edesauttanut myös Saidin (1978) orientalismiteoria, joka, kuten aiemmin todettiin, on 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 ”Nuori, avarakatseinen, urhea ja mahdollisesti naiivi, valkoinen eurooppalainen tenorisankari uhkaa lojaaliuttaan 
omaan kansaansa ja siirtomaaetikkaan sekaantuessaan vallattuun, mystiseen, tummaihoisten alueeseen, jota edustavat 
viekoittelevat tanssijat ja tunteikas, herkkä lyyrinen sopraano. Valkoinen tenori saattaa toimillaan julman 
heimopäällikön (basso tai bassobaritoni) ja häntä sokeasti tottelevan villimieskuoron brutaalin raivon valtaan.” 
(Locke 1991, 263, käännös kirjoittajan oma.) 
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kuitenkin saanut osakseen myös paljon kritiikkiä (ks. esim. MacKenzie 1995, 159, 169). 
Clare Hammond (2006, artikkelista puutuvat sivunumerot) soveltaa artikkelissaan 
Saidin teoriaa Mozartin Die Entführung aus dem Serail -oopperaan. Hammond pyrkii 
määrittämään, toteutuuko Saidin orientalismiteoria Mozartin teoksessa, joka 
kontekstinsa puolesta ei lukeudu kolonialistisen vallan ajalle vaan teoksen säveltämisen 
aikaan voimakkaina vaikuttajina olivat osmaanit (emt.). Hammondin artikkeli tarjoaa 
uudenlaisen näkemyksen siihen, miten esimerkiksi Saidin orientalismiteoriaa, joka 
liittää musiikin orientalismin osaksi Lännen imperialismin pyrkimyksiä ja 
kolonialistista valtaa, voidaan soveltaa Suomen kontekstiin. Saidin orientalismiteorian 
kolmen perusajatuksen, imperialismin, identiteetin ja orientalismin tutkimusperinteen, 
analysointi Mozartin musiikin kontekstissa antaa keinoja myös tämän tutkimuksen 
kohteen, Sulho Rannan, teosten analyysiin.  
 Hammond (2006) sanoo Mozartin valinneen eksoottisen (ja itämaisen) 
osmanien valtakunnan teemoihin perustuvan aiheen osaksi yleisön suosion takia, sillä 
eksotiikka oli Hammondin mukaan hyvin suosittua musiikissa Mozartin ajan Wienissä. 
Corissa Gouldin (2007, 158) ja Laura Uppertonin (2007, 167−168) mukaan yleisön 
eksotiikkamieltymyksen on ottanut huomioon myös Edward Elgar näyttämöteoksissaan 
The Crown of India ja Caractacus. Gouldin (emt., 154–158) mukaan Elgar asettaa Idän 
ja Lännen orientalismille hyvin tyypilliseen tapaan vastakkain The Crown of India -
teoksen kahdessa marssissa March of the Mogul Emperors ja The Crown of India 
March. Gouldin mukaan Elgar käyttää Mozartin tavoin The Crown of India -
teoksessaan ”itämaista koodia” (oriental code), joka oli teoksen eksotiikasta 
viehättyneelle yleisölle helposti ymmärrettävää. Musiikillisesti tämä tarkoittaa Idän 
kuvaamista liioitellulla, harmonisesti epävakaalla ja ”kiellettyjä” asioita, kuten 
tritonuksia, sisältävällä sointimateriaalilla. Länttä Elgar kuvaa diatonisemmalla ja 
lähempänä hänen yleistä sävellystyyliään olevalla tekstuurilla, jota Gould kutsuu 
”seremoniaaliseksi pompöösiksi” vastoin Idän ”kvasi-orientaalista” tyyliä. Esimerkiksi 
Idän sivistymättömyyttä Elgar kuvaa Gouldin mukaan tritonuksilla ja purkamattomilla 
septimisoinnuilla. Gould myös vertaa Elgarin tapaa kuvata Itää mielenkiintoisesti 
Elgarin "perinteisempään", tunnetumpaan tuotantoon ja tyyliin, joka on hänen 
mukaansa tonaalisesti huomattavasti yksinkertaisempaa ja Lännen kuvaamisen sopivasti 
"hienostuneempaa". (Emt., 154–158.) Siinä missä Gould siteeraa artikkelissaan Derek 
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B. Scottin ajatusta orientaalisesta koodista (ks. emt. 158), Upperton (2007, esim. 172) 
puhuu tyypillisistä ”itämaisista merkeistä” (oriental signifiers), joilla Elgar määrittää 
Itää musiikillisessa ilmaisussaan. Musiikilliset havainnot Idän ja Lännen 
vastakkainasettelusta ovat Gouldin ajatusten kaltaisia, mutta Uppertonin analyysissä 
painottuvat myös orientalismin suositut aiheet haaremi ja itämainen topos obligé6 eli 
itämainen nainen (ks. esim. Upperton 2007, 179−181, 183; Locke 1991, 268−269).  
Gouldin (2007) ja Uppertonin (2007) käyttämät termit itämainen koodi ja 
itämainen merkki jäävät heidän teksteissään hieman hataralle määrittelylle. Tarkemmin 
itämaisen koodin sisältöä määrittelee Gouldin siteeraama Scott (2003) ”Orientalism and 
musical style” -artikkelissaan. Scottin artikkeli avaa orientaalisen koodin merkityksiä 
esitellen muun muassa, kuinka orientalismi on musiikissa muuttunut vuosikymmenten, 
jopa -satojen kuluessa. Scott tekee myös tärkeän päätelmän itämaisia vaikutteita 
sisältävistä, orientalismin lajityyppiin kuuluvista musiikkikappalaeista ja niiden 
analysoinnista. Hän toteaa Saidin orientalismiteorian perusteella, ettei musiikin 
orientaalista koodia analysoitaessa tule painottaa yhteyksiä alkuperäiseen perinteeseen, 
sillä itämaisesti vaikuttuneen musiikin ei ole tarkoituskaan olla imitoivaa. Scottin (emt., 
155) mukaan analysoitaessa esimerkiksi Japaniin sijoittuvaa teosta tärkein tiedostettava 
piirre ei ole yhteys japanilaiseen musiikkiin vaan se, että tutkija tiedostaa teoksen 
sijoittuvan eksoottiseksi koettuun (kuvitteelliseen) paikkaan. Tärkeintä ei Scottin 
mukaan olekaan pelkästään se, mitä, vaan miten säveltäjät ovat soittimia ja musiikillisia 
keinoja teoksissaan käyttäneet luodessaan länsimaiselle yleisölle itämaisia 
musiikkivaikutelmia. Scott (emt., 156–157) esittelee esimerkein, miten itämainen koodi 
on muuttunut, todeten esimerkiksi ”intialaisuuden” kuvaamisen muutoksen Purcellin 
The Indian Queen (n. 1695) ja Delibes’n oopperan Lakmé välillä. Hänen mukaansa 
musiikin orientalismin analyysissä kiinnostavaa on itämaisen merkitsijän (signifier) ja 
sen representaatioiden tutkimus sekä vertailu eri teoksissa. Artikkeli tarjoaa näkemyksiä 
orientalismin suosittujen kohteiden, kuten Turkin (Style Turc), Lähi-Idän (Middle East), 
Espanjan, Pohjois-Afrikan, Aasian ja Kaukoidän, musiikillisten representaatioiden 
tulkinnasta. Mielenkiintoisia piirteitä ovat myös Scottin esittelemä, eri teoksien 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6 Locken (1991, 268−269) mukaan länsimaisten Orientti-unelmien topos obligé tarkoittaa ”[itämaisia] naishahmoja, 
jotka esitetään halujen kohteena – lähinnä haaremiorjattarina tai jalkavaimoina, jotka ovat aistillisia, haavoittuvaisia, 
laiskoja ja seksuaalisesti saatavilla […]”. 
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perusteella koostettu ”orientalistinen rivi” (Orientalist tone row, Esim.1) sekä soitinten 
käyttötavan vaikutus orientaalisen tunnun luomiseen teoksissa. (Emt., 155–167.) Scott 
esittää myös laajan listan musiikin itämaisista piirteistä (ks. emt., 174). Lista on Locken 




Esimerkki 1. Orientalist tone row. Scott 2003, 167. 
 
 
Myös Eero Tarasti (2003, 54) ottaa Idän ja Lännen suhteen käsittelyyn 
Samson et Dalila -oopperasta kirjoittaessaan todeten, ettei orientalismissa ole useinkaan 
kysymys Idän eksaktista kuvaamisesta. Orientin musiikkia voidaan Tarastin (emp.) 
mukaan yleistäen kuvata seuraavasti: ”1) asteikko on kompromissi nousevasta ja 
laskevasta molliasteikosta, 2) oktaavi jakaantuu 17 intervalliin, joista jokainen vastaa 
1/3 säveltä, 3) on n. 84 sävelyhdistelmää, joita kutsutaan sirkulaatioiksi, 4) musiikki on 
yksinomaan melodista, harmoniaa ei ole ja 5) rytmillä on keskeinen rooli.” 
Suomalaisten säveltäjien itämaisesti värittyneitä teoksia voidaan verrata esimerkiksi 
Tarastin esittämiin näkemyksiin siitä, mitä ns. oikea itämainen musiikki on, mutta tällä 
tullaan melko varmasti todistaneeksi lähinnä se, etteivät teokset edusta oikeaa itämaista 
musiikkitraditiota. Tällainen toteamus ei vielä kerro sävellyksistä ja niiden taustalla 
vaikuttavasta orientalismin ideologiasta riittävästi. 
 Näkemyksiä orientalismin analyysiin erityisesti suomalaisen musiikin 
kontekstissa tarjoaa Vesa Kurkelan (1998) suomalaisen iskelmän orientalismia 
käsittelevä artikkeli, joka on yksi harvoista orientalismia suomalaisessa musiikissa 
käsittelevistä kirjoituksista. Kurkela tutkii suomalaisen 1950-luvun iskelmän 
orientalismia ja pyrkii myös määrittelemään Suomen asemaa orientalismin kentällä. 
Vaikka Kurkelan artikkelin fokuksena on populaarimusiikki, tarjoaa se hyödyllisiä 
keinoja myös taidemusiikin analyysiin ja antaa näkökulmia myös laulujen analysointiin, 
jota käsitellään seuraavassa luvussa. Orientaalisen iskelmän musiikkianalyysien 
yhteydessä Kurkela (emt. 295, 298–299) käsittelee Toivo Kärjen ja Reino Helismaan 
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iskelmiä, joista hän löytää seuraavia orientaalista vaikutelmaa luovia musiikillisia 
piirteitä: pentatoninen melodia, terssitön tai avoin sointu säestyksessä, fryygiselle 
asteikolle perustuva sekvenssimotiivi, vapaa kromaattisuus, puolitoistasävelaskel 
melodiassa, joka Scottin (2003, 158−159) mukaan viittaa mustalaismusiikkiin, sekä 
tavallisesta iskelmätyylistä poikkeava rytmiikka.  
Tässä luvussa on musiikkianalyyttisten keinojen lisäksi käsitelty lyhyesti 
orientalismin poliittisen kontekstin vaikutusta orientaalisia vaikutteita sisältävien 
teosten tutkimukseen. Gould (2007, 159–161) korostaa, etteivät kaikki kolonialistiset 
maat toimineet samoin valloittamiensa siirtomaiden suhteen, minkä takia musiikin 
kontekstitarkastelu on erittäin tärkeää etenkin, jos teoksen aihepiiri on historiallinen; 
esimerkiksi Elgarin teos The Crown of India perustuu historiallisiin tapahtumiin Intian 
ja Britannian välillä, mikä luo teoksen analyysille jo tietynlaisia raameja. Suomalaisen 
taidemusiikin orientaalisten vaikutteiden analysoinnissa tilanne on ratkaisevasti 
toisenlainen, sillä suomalaisista orientaalisesti vaikuttuneista teoksista ei yksikään voi 
perustua suoraan Suomen historiasta kumpuaville kolonialistisille tapahtumille, koska 
näitä tapahtumia ei ole olemassa. Kolonialismin vaikutus on kuitenkin otettava myös 
suomalaisen orientalismin tutkimuksessa huomioon, sillä itämaiset vaikutteet ovat 
hyvin luultavasti saapuneet Suomeen kolonialististen valtamaiden, esimerkiksi Ranskan 
ja Britannian, taidepiirien välityksellä. Tulevaisuudessa olisi mielenkiintoista selvittää 
tarkemmin myös orientalismin vastaanottoa ja itämaisen koodin ymmärrystä Suomen 
kontekstissa, koska näihin seikkoihin ei ole tässä tutkielmassa mahdollisuutta 
tarkemmin paneutua, joskin vastaanottoa sivutaan Sulho Rannan teosten 
lehdistökirjoittelun yhteydessä. Vihjeitä vastaanoton tutkimiseen on löydettävissä 
esimerkiksi Ernst Pingoud’n (1998, 232) Suomen musiikkilehteen kirjoittamasta Uuno 
Klamin sävellyskonserttiarviosta, jossa Pingoud arvioi Klamin teosta Kolme kiinalaista 
laulua (1928) seuraavasti: ”Kiinalaiset laulut merkitsevät uhria nykyään niin suositulle 
kaukomaalaisuudelle ja ovat tuskin erikoisen arvokkaita.” Mainittu teos katosi 
myöhemmin (SMH 3, 317) eikä sen orientaalisuutta näin ollen ole mahdollista enää 
arvioida musiikkianalyyttisesti, mikä tekee Pingoud’n kommentista entistä 
mielenkiintoisemman. 
Kurkela (1998, 287–288) pohtii artikkelissaan Saidin orientalismiteorian 
tarkastelun yhteydessä kulttuurintutkimuksen ja ideologioiden yhteensovittamista ja 
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toteaa: ”Olisiko järkevämpää pyrkiä vain ymmärtämään niiden [ideologioiden] 
luonnetta ja vaikutuksia erilaisissa kulttuurikonteksteissa?”. Kurkelan mietinnässä 
tiivistyvät paljolti myös tämän tutkimuksen pyrkimykset; tarkoituksena on ennen 
kaikkea luoda ensikatsaus Sulho Rannan itämais-eksoottisiin teoksiin ja pyrkiä 
analysoimaan Rannan sävellysten erityistä sävelkieltä vertaamalla sitä eurooppalaisen 
orientalismin traditioon. Kurkelan ajatusta myötäillen pyritään avaamaan myös teosten 
merkitystä omalle ajalleen sekä suomalaiselle taidemusiikkiperinteelle. Tässä luvussa 
käsitellyt kirjoitukset ovat osoittaneet orientaalisia vaikutteita sisältävän musiikin 
analyysin olevan paljon muutakin kuin vain nuotista luettua musiikkianalyysia. 
Orientalismin musiikkianalyysi on hyvin konteksti- ja teossidonnaiseksi, minkä vuoksi 
yksityiskohtaisia yleisiä analyysimenetelmiä ei voida muotoilla vaan tutkimuksessa on 
yhdisteltävä kohteena olevan teoksen kannalta keskeisiä analyysikeinoja ja teorioita. 
 
 
2.3.2. Orientalismi topoksena 
 
Orientalismin ja sen sisältämän itämaisen koodin voisi määritellä myös eräänlaiseksi 
itämaiseksi topokseksi. Esimerkiksi topos-ajattelustaan tunnettu Mozart käytti 
teoksissaan itämaista koodia (ks. esim. Gould 2007, 158), jonka voisi mahdollisesti 
tulkita myös itämaiseksi topokseksi. Toisaalta topos saatetaan joissain tapauksissa 
mieltää lähinnä lyhyeksi hyppäykseksi tiettyyn tyyliin, esimerkiksi metsästystopos 
ajojahtia kuvattaessa, jonka jälkeen siirrytään takaisin muunlaiseen ilmasuun.  
Toposteoreetikko Monellen (2006, ix) mukaan musiikilliset topokset ovat 
kuitenkin enemmän kuin vain ”nimikkeitä” (labels), ja niiden tarkastelu tulee pohjautua 
laajan kulttuuriseen tutkimukseen. Topokset ovat ennemminkin paradigmoja, jotka 
muodostavat merkityksensä suhteessa kulttuuriin (emp.). Esimerkiksi Liisamaija 
Hautsalo (2008) soveltaa väitöskirjassaan Monelle ”toposlähtöistä hermeneutiikka” 
(topical hermeneutics) ja semioottisista toposteoriaa.  
 Monelle (2006) käsittelee teoksessaan The Musical Topic kolmea 
taidemusiikin keskeistä toposta, jotka liittyvät metsästykseen (hunt), sotilaallisuuteen 
(military) ja pastoraaliin (pastoral). Monelle nojaa teoriaansa myös aiempaan, muun 
muassa Leonard Ratnerin (ks. esim. Monelle 2006 4–5) toposteorian kannalta 
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keskeiseen kirjallisuuteen. Orientalimi on mahdollista Monellen (emt., 5–6) teoriaa 
tulkiten määritellä tyylitopokseksi tai jopa suuremmaksi toposgenreksi (pastoraalin 
tapaan), joka on muuntunut ajan myötä, ja joka pitää sisällään myös kulttuurisia piirteitä 
ja ideologioita. Monelle tosin käsittelee 1600- ja 1700-luvuilla ilmennyttä kiinnostusta 
turkkilaisuuteen lähinnä vain ohimenevänä niin sanottuna muotiopoksena, mutta 
myöntää Matthew Headiä (ks. Monelle 2006, 6–7) siteeraten, että turkki-innostuksen on 
myös mahdollista nähdä ilmentävän orientalisminn ideologiaa (toiseutta, dominointia, 
kolonialismia), jolloin se muodostaisi jatkumon 1800-luvun orientalsimia kohti. Näin 
turkkilaisuus olisi näin osa orientalsimin suurempaa toposta.  
Monellen (2006) toposteoria pohjaa sekä Saussuren että Peircen 
semiotiikkaan. Teoria on semioottisen luonteensa vuoksi yksityiskohtainen, eikä sen 
esitteleminen tarkemmin tässä olisi tarkoituksenmukaista. Teoriassaan Monelle puhuu 
paljon semiotiikan perusrakenteiden esimerkiksi merkin (sign), merkitsijän (signifier) ja 
merkityn (signified) soveltamisesta topoksiin. Monellen teorian hyödyntäminen 
orientalismin topoksen määrittelyssä on mahdollista ja suositeltavaa, ja voi hyvinkin 
tulla kysymykseen suomalaisen taidemusiikin orientalismiin liittyvässä 
jatkotutkimuksessa. Itämaisia vaikutteita sisältävien teosten itämaiset piirteet olisi 
mahdollista tulkita semioottisiksi merkeiksi ja niiden suhteita ja merkkien rakennetta tai 
esimerkiksi koko topoksen ikonisuutta, indeksaalisuutta tai symbolisuutta tutkia 
orientalsimin toposta muotoiltaessa. Topokset ovat Monellen (emt., 26–28) mukaan 
loppujen lopuksi aina symbolisia ja konventionaalisia, vaikka niiden alkuperä (ground) 
saattaa olla ikoninen tai indeksaalinen. Orientalsimin topoksen alkuperä määrittyisi näin 
ollen lähinnä symboliseksi, koska itämaisilla vaikutteilla ei usein ole pohjaa esimerkiksi 
alkuperäisissä musiikkikulttuureissa. Alkuperä voisi kuitenkin olla myös jossain määrin 
indeksaalinen, sillä osa säveltäjistä sai vaikutteensa myös etnografisista lähteistä, jolloin 
myös indeksaalinen vertailu alkuperään olisi mahdollinen.  
 Kofi Agawu (ks. Monelle 2006, 7) huomauttaa, että idea topoksista on 
ollut olemassa jo kauan ja että topokset esiintyvät myös muiden kuin 
toposteoreetikkojen kirjoituksissa esimerkiksi figuureiksi, ideoiksi tai efekteiksi 
nimettyinä. Agawun näkemys antaa lähtökohdan myös tähän tutkielmaan, sillä vaikka 
toposteoria pidetään taustalla mielessä Sulho Rannan teoksia myöhemmin luvussa 4 
tulkittaessa, ei sitä kuitenkaan käytetä Monellen tapaan teoreettisena lähtökohtana. 
 	   27 
Toposajattelun soveltaminen orientalsimin musiikkianalyysiin voisi olla mahdollista, 
joskin se vaatisi syvällisempää perehtymistä eri teorioihin. Tässä tutkielmassa pyritään 
ennen kaikkea kartoittamaan itämaisia vaikutteita, eikä yksityiskohtainen toposteoria 
varsinaisesti edistäisi tätä päämäärää. Teosten käsittelyssä painotetaan Scottin (2003) 
tapaan enemmän ajatusta itämaisesta koodista, joka Agawua (emp.) mukaillen voitaisiin 
nähdä myös topoksena. Selvitettäessä suomalaisen taidemusiikin ja Rannan itämaisen 
koodin sisältöä painotetaan Monellen tavoin vahvasti myös kontekstia, sillä analyysin 
myötä Rannan teokset pyritään asettamaan osaksi länsimaisen taidemusiikin 
orientalismin traditiota, mikä vaatii myös kulttuurista ja historiallista näkökulmaa. 
Tämän tutkielman analyysimetodit eivät siis loppujenlopuksi merkittävästi poikkea 
Monellen toposteoriasta vaikka orientalsimista ei varsinaisena topoksena puhutakaan 
eikä analyyseja pohjata yksityiskohtaiseen semioottiseen teoriaan.  
 
 
2.3.3. Vokaalimusiikin analyysi – tekstin ja musiikin suhde 
 
Paitsi musiikilliset aiheet myös intialainen, persialainen, kiinalainen ja japanilainen 
runous ovat inspiroineet itämaisista vaikutteista kiinnostuneita säveltäjiä erityisesti 
1900-luvulla. Esimerkiksi Richard Strauss, Fauré ja Szymanowsky käyttivät persialaista 
runoutta lauluteoksissaan. Myös Mahler käytti teoksissaan Das Lied von der Erde 
(1908–1909) ja Die Chinesische Flöte (1911) kiinalaista runoutta. Mahler ei käyttänyt 
runoja sellaisinaan, vaan muunteli niiden sanoja musiikillisten vaatimusten mukaan. 
MacKenzie (1995, 159) kutsuu Mahlerin tapaa käyttää orientaalista runoutta hyvin 
tyypilliseksi ”orientalismin peruskaavaksi” (classic orientalist progression): 
”länsimaisesti rekonstruoidut runot inspiroivat musiikkia, joka on pentatonista ja 
rytmistä ja jonka perkussiiviset elementit myös viittaavat Itään”. (Emt., 159–161.)  
Musiikillisten vaikutteiden tavoin säveltäjät siis muokkasivat myös 
alkuperäistä Orientin runoutta omien pyrkimystensä mukaisesti. Seuraavissa luvuissa 
tarkemmin esiteltävä Sulho Ranta käytti muutamissa yksinlauluteoksissaan orientaalista 
runoutta. Rannan käyttämä runous on käännetty suomeksi tai ruotsiksi, ja 
käännösrunouden käytön voisi tulkita edellä esitetyn tavoin ”orientalismin 
peruskaavan” noudattelemiseksi. Olisi mielenkiintoista myös vertailla sitä, miten 
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käännökset ovat runoja muuttaneet ja miten paljon niitä on muokattu länsimaisten 
mieltymysten ja kulttuurin mukaan. Paitsi itämaisen eksotiikan piiriin lukeutuvien 
teosten runous ja sen mahdollinen orientaalinen alkuperä, yksinlaulumusiikin 
analysoinnissa on kiinnostavaa myös tekstin ja musiikin välinen suhde ja niiden 
yhteydestä syntyvä itämainen vaikutelma. Koska tässä tutkimuksessa esitetyt tarkemmat 
musiikkianalyysit keskittyvät nimenomaan yksinlaulutuotantoon, tulee tutkimuksessa 
ottaa kantaa myös tekstin ja musiikin suhteen analysointiin ja määritellä tutkimuksessa 
käytettävää lähestymistapaa. 
Tekstiä ja musiikkia on yksinlauluja analysoitaessa mahdollista käsitellä 
hyvin monesta eri näkökulmasta, joista kaikki eivät välttämättä olisi käsillä olevaa 
tutkimusta hyödyttäviä. Analyysimahdollisuuksien moninaisuuden tunnistaa myös 
Tauno Karila (1956, 7–8) pohtiessaan Yrjö Kilpisen lauluja käsittelevässä 
tutkimuksessaan sävelteoksen erilaisia analysointimahdollisuuksia ja erityisesti tekstin 
ja musiikin yhteyden käsittelyn moninaisia lähestymistapoja. Analyysimetodit tuleekin 
valita aina tutkimusaiheen mukaan, jotta saadut tulokset hyödyttävät juuri käsillä olevaa 
tutkimusta.  
Yksinlauluja analysoitaessa esiin nousee myös paljon pohdittu aihe 
musiikin autonomisuudesta ja heteronomisuudesta. Tämä määrittelyongelma on 
vokaalimusiikissa tekstin ja musiikin suhdetta määriteltäessä instrumentaalimusiikkia 
selvemmin esillä ehkä juuri näiden kahden keskeisen osa-alueen, tekstin ja musiikin, 
erilaisen luonteen vuoksi. Karila (1956, 10) ei yhdy Werner Vogelin ajatukseen siitä, 
että teksti ja sanat antaisivat säveltäjälle vain musiikillisen herätteen mutta jäisivät 
valmiissa yksinlaulussa lähinnä passiiviseksi osaksi teosta. (Emt., 10.) Runo on toki 
usein lähtökohtana säveltäjälle hänen aloittaessaan sävellystyötä, joskin sävellysprosessi 
voi edetä myös toisinpäin. Runon säveltäjälle mahdollisesti tarjoamaa inspiraatiota ei 
varmasti voida kiistää, mutta olisi liian virtaviivaista sanoa runon jäävän vain 
passiiviseen asemaan valmiissa teoksessa, sillä yksinlaulujen ja myös niiden esittämisen 
tarkoitus on, etenkin, jos asiaa katsotaan liedperinteen näkökulmasta, tuoda esiin tekstin 
ja musiikin yhteensulautuma, jossa molemmat osat tukevat toisiaan ja muodostavat 
yhdessä teoksen kokonaisuuden. Kuten Karila (emt., 10) huomauttaa, esimerkiksi 
säkeistölaulussa teksti saattaa valmiissa teoksessa joissakin tapauksissa jäädä 
passiiviseen rooliin musiikin rinnalla, mutta yleisesti tämä ei ole liedperinteessä 
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pyrkimys. Karilan lähestymistapa yksinlauluanalyysiin on siis heteronominen, tekstin ja 
musiikin yhteyden tulkitsemiseen pyrkivä. Samaan lähestymistapaan pyritään myös 
tässä tutkimuksessa.  
Karila (1956, 11) tarkastelee Kilpisen yksinlauluja keskittyen kolmeen 
piirteeseen: muotorakenteeseen, tekstin välittämään elämäntunteeseen sekä runokuvien 
ja symbolien sävelvastineisiin. Elämäntunteella tarkoitetaan Karilan tutkimuksessa 
”[…] hallitsevaa sielunvirettä, joka taiteilijalla on ollut teosta luodessaan […]” (emt., 
14). Tällaisen elämäntunteen tulkitseminen on hieman kyseenalaista, ainakin jos 
tulkinta perustuu vain tutkijan subjektiiviseen arvioon. Rannan teoksia tutkittaessa 
kiinnitetään enemmän huomiota siihen, miten säveltäjä on mahdollisen ”sielunvireensä” 
saanut, eli mistä hän on mahdollisesti saanut vaikutteita itämais-eksoottisiin teoksiinsa. 
Myöskään muotorakenteen tarkasteluun ei paneuduta Karilan tavoin yhtä 
yksityiskohtaisesti, vaan Rannan teosten muotorakennetta käsitellään yleisemmällä 
tasolla, eikä laulujen muotorakennetta eritellä Karilan tavoin Ilmari Krohnin rytmiopin 
mukaan. Rannan lauluja analysoitaessa keskitytään ennemmin erittelemään erilaisia 
sävellyksen itämaisia piireteitä, joita käsiteltiin luvussa 2.3.1.  
Karilan analyysissaan käyttämät kaksi ensimmäistä piirrettä eivät vielä 
varsinaisesti tarjoa keinoja tekstin ja musiikin suhteen tulkitsemiseen. Kolmas piirre eli 
”runokuvien ja symbolien sävelvastineet” vastaa tähän tarpeeseen paremmin. Kuvalla 
Karila (1956, 14) tarkoittaa visuaalista tai auditiivista runokuvaa ja sen sävelvastinetta. 
Runo- ja sävelkuvien vastaavuuden tulkitseminen on subjektiivista ja tulkitaan 
pääsääntöisesti tekstin kuvahahmojen ja vastaavien sävelhahmojen samankaltaisuuksina 
ja rakenneyhtäläisyyksinä. Muun muassa Vogel (ks. Karila emt., 15) on argumentoinut, 
että musiikissa on mahdollista luoda vain auditiivisia kuvia ja visuaaliset kuvat voivat 
näyttäytyä vain symboleina. Karilan (emt., 16–17) mukaan symbolilla tarkoitetaan ”[…] 
uutta henkistä arvoa, joka syntyy taideteoksessa kahden käsitteen, tapahtuman, muodon 
jne. rinnastuksesta tai toisiinsa sulautumisesta […]”. Tämä määrittely poikkeaa, Karila 
huomauttaa, symbolin usein esitetystä esittävän merkin tai allegorian kaltaisesta 
määritelmästä. (Emt., 14–17.) Karilan käyttämän kuvan ja symbolin määritelmää voisi 
kuitenkin hakea myös semiotiikan kautta, esimerkiksi Monellen tai Peircen (ks. luku 
2.3.2.; Monelle 2006, 27) teorioihin nojaten. Koska tässä tutkielmassa ei kuitenkaan 
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nojauduta vahvasti semiotiikkaan, kuten aiemmin todettiin, on esiteltyjen määritelmien 
tarkoitus tarjota lähinnä ajatuksia ja erilaisia teitä Rannan yksinlaulujen analyysiin.  
Palataksemme kuitenkin hieman semiotiikan suuntaan, otetaan esille 
Hautsalon (2008) väitöskirjassaan esittelemiä, Monellen teorioihin pohjautuvia 
ajatuksia tekstin ja musiikin suhteen tulkinnasta. Hautsalo (emt., 75–76) viittaa 
Monellen The Sense of Music (2000) -teokseen esitellessään näkemyksiä laulumusiikin 
kielellisestä ja sanattomasta ulottuvuudesta. Monellen (ks. emp.) mukaan kielellisen ja 
sanallisen ulottuvuuden yhdistäminen tarkoittaa laulumusiikissa musiikillisten ja 
kirjallisten toposten liittämistä yhteen ja niiden yhteistulkintaa. Topoksia voidaan 
Monellen teoriassa liittää yhteen neljällä tavalla: musiikki ja teksti voidaan asettaa 
unisonoon, musiikki voi heijastaa tekstiä ironisesti, vastustaa sitä tai ympäröidä tekstin 
retoriikkaan, kaunopuheisuuteen tai suostutteluun (emp.). Kuten edellisessä luvussa on 
todettu, Monellen toposteorian syvällinen sovellus vaatisi enemmän kuin tämän 
tutkielman yhteydessä on mahdollista saavuttaa. Monelle käsittelee The Musical Topic 
(2006) kirjassaan myös kirjallisten toposten analyysia, ja myös tähän teoriaan tulisi 
perehtyä tarkasti, jotta esimerkiksi Rannan yksinlaulujen runoista voitaisiin esittää 
pätevä toposanalyysi ja musiikin sekä runojen topokset yhdistää tulkinnassa. 
Kirjallisuuden ja musiikin tulkinnassa huomioon otettavia eroja Monelle tuo esiin 
esimerkiksi Kristevan (ks. Monelle 2006, 25) kieliteorian kautta. Tämän teorian mukaan 
kieli sinänsä on merkityksen kuljettaja, mutta ”teksti” merkityksen muuttaja. 
Kirjallisuus on näin ollen tekstiä, joka perustuu kieleen, kun taas musiikki on pelkästään 
tekstiä ilman kielellistä pohjaa. Monelle (emt., 25) ottaa esimerkiksi kirjallisuudessa 
kuvatun ”hevosen”, joka sanana perustuu kieleen, mutta on kirjallisena merkkinä 
kuitenkin kielestä eriävä. Musiikissa tämä sama hevonen on pelkästään tekstiä, joten sen 
yhteys ns. oikeaa maailmaan on kirjallisuuttakin epäsuorempi (emp.). Tämä 
kieliteoreettinen ja semioottinen näkemys on hyvä pitää mielessä tekstiä ja musiikkia 
yhdessä tulkitessa, ja erityisesti ennen kuin musiikista esitetään löydettävän viittauksia 
ulkomusiikillisiin seikkoihin, joita ei musiikista oikeasti voi olla tulkittavissa.  
Hieman erilaisen lähtökohdan itämaisesti värittyneen teoksen tekstin ja 
musiikin suhteen analyysiin tuo Kurkela (1998, 300), joka tarkastelee suomalaisten 
1950-luvun iskelmien tekstien myyttisiä ”iskusanoja”, joilla pyrittiin luomaan 
kuulijoille eksoottista tunnelmaa. Kurkelan (emp.) mukaan: ”Niiden [itämaista 
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mielikuvaa vahvistavien iskusanojen] avulla yleisö pääsi siirtymään hetkeksi itämaiseen 
tunnelmaan. Maaseutu-Suomen sulkeutuneessa ilmapiirissä, ennen massaturismin 
aikakautta ja ennen globaalin median tunkeutumista kansalaisten olohuoneisiin, tällaiset 
keinovarat riittivät ilmeisen hyvin eksotiikan rakennusaineiksi.” Iskusanoilla Kurkela 
tarkoittaa itämaisia vaikutteita sisältävissä iskelmissä usein esiintyviä, Orienttiin 
viittaavia sanoja ja niistä muodostuvia aihepiirejä: esimerkiksi Idän ihmeellinen yö, 
Idän kuumuus ja Idän maamerkit. Aihepiireillä on omat määrittäjänsä eli tietyt 
sanavalinnat ja tietynlainen sävelkieli, jota Kurkela tosin vain sivuaa. (Emt., 296–297.)  
Tulevissa luvuissa käsiteltävien ja analysoitavien Rannan 
yksinlauluteosten runous on sekä suomalaisten runoilijoiden kirjoittamaa että 
orientaalisista lähteistä muokattua käännösrunoutta. Alkuperältään esimerkiksi 
kiinalaisen runouden voidaan katsoa tuovan teokseen jo sinällään itämäisen vaikutteen 
ja sävyn, kun taas suomalaisten runoilijoiden tekstejä saatetaan joutua tarkastelemaan 
tarkemmin runoa eritellen ja runoilijan itämaisten vaikutteiden lähteitä pohtien. 
Orientaalisen käännösrunouden analysointiin haasteensa tuovat juuri runojen 
käännökset ja se, että vertailumahdollisuus alkuperäiseen aineistoon puuttuu. Toisaalta, 
kuten aiemminkin on todettu, itämaisesti vaikuttunut musiikki perustuu mielikuviin, 
eikä alkuperäinen ja alkukielellä laulettu runous ehkä välittäisi yleisölle itämaista 
haavekuvaa samalla tavalla. Se ei myöskään sopisi länsimaisen orientalismin 
peruskaavaan. Myös Rannan yksinlaulujen musiikin tyylilliset vaihtelut tuovat 
haasteensa tekstin ja musiikin suhteen analysointiin. Osa lauluista on romanttiseen ja 
impressionistiseen tyyliin nojaavia, osa sävelkieleltään hyvinkin ohuita ja selkeitä. Osan 
lauluista sävelkieltä hallitsevat vahvasti moderni sävelkieli ja myös atonaalisuus. 
Rannan yksinlauluja analysoitaessa käytettyjä metodeja tullaan 
muokkaamaan jokaisen laulun mukaan niin, että saadaan luoduksi mahdollisimman 
kattava kuvaus jokaisen laulun itämaisista piirteistä. Tämän vuoksi runoteksteistä ja 
musiikista ei esitetä yksityiskohtaisia kattavia analyyseja. Runojen ja musiikin välistä 
suhdetta käsiteltäessä tullaan hyödyntämään tässä luvussa esiteltyjä ajatuksia sen 
mukaan kuin ne tukevat tutkimuksen pyrkimyksiä. Rannan lauluteoksista on 
mahdollista määritellä niin itämaisia iskusanoja, auditiivisia ja visuaalisia kuvia, 
merkkejä kuin symboleitakin, mutta näitä kaikkia ei tulla erittelemään 
yksityiskohtaisesti jokaisen laulun kohdalla. Karilan ajatusta kuvasta, jossa yhdistyvät 
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sekä tekstin että musiikin kuvahahmot, käsitellään yleisemmällä tasolla, eikä 
yksityiskohtaisia rakenneyhtäläisyyksiä tulla tässä tutkimuksessa erittelemään. 
Symbolin merkitystä lähelle tulevat myös aiemmin mainittu (ks. luku 2.3.1) itämainen 
merkki sekä merkeistä muodostuva itämainen koodi. Itämainen eksotiikka syntyy 
sävellykseen useimmiten paljolti mielikuvien ja vaikutelmien pohjalta, joten myös 
symbolit ja symbolismi ovat luonnollisesti teoksissa läsnä. Toisaalta teoksista voidaan 
ehkä löytää myös sävelten ja sanojen yhdessä muodostamia, Karilan esittelemiä kuvia, 
joskin nämä kuvat eivät välttämättä perustu todellisuuteen, vaan taustalla on vain 
itämainen mielikuva. Myöskin Hautsalon esittelemät Monellen ajatukset kirjallisten ja 
musiikillisten toposten yhdistymisestä voidaan hyödyntää yleisemmällä tasolla tekstin 
ja musiikin asetelmaa hahmotettaessa.  
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3. SUOMI JA ORIENTALISMI 
 
 
3.1. ”Ovet auki Eurooppaan” 
 
1800-luvun jälkipuolen teollistumisen mukanaan tuoma teknologia lisäsi suomalaisten 
yhteyksiä Eurooppaan. Suomen kaupungit kasvoivat samaan aikaan voimakkaasti 
maaseudun muuttoliikkeen vuoksi. Moderni Suomi alkoi kehittyä: 1900-luvun alun 
ihanteena oli nykyaika. Kirjallisuuden Tulenkantajana tunnettu Olavi Paavolainen 
kirjoitti ajasta seuraavaa: "Nykyajan elämän polttopisteenä ovat suurkaupungit, joissa 
arkipäivän tuhannet pienet tapahtumat saavuttavat tavattoman merkityksen, ja joissa 
ulkonaiset tekijät joka hetki määräävät yksilön teot ja ajatukset.". Moderni elämäntapa 
kiehtoi ja kiinnosti 1900-luvun alun ihmisiä, sillä se tarjosi yhteyksiä maailmalle ja 
lisäsi toivoa paremmasta elämästä. Suomen tämän ajan suurmiehet olivat 
kosmopoliitteja, jotka matkasivat ympäri maailmaa ja toivat mukanaan uusia 
näkemyksiä ja kokemuksia. (Kervanto Nevanlinna & Kolbe 2003, 341–342, 361–362.)  
 On melko luonnollista, että myös suomalaisten kiinnostus orientalismiin 
alkoi toden teolla herätä 1900-luvun alussa, kuten Noora Nieminen (2005, 53) on 
suomalaisen kuvataiteen orientalismin käsittelyn yhteydessä todennut. Länsimaisen 
taidemusiikin orientalismin kulta-aika oli 1800- ja 1900-lukujen vaihteessa (ks. esim. 
MacKenzie 1995, 139–140), joten suomalaisten säveltäjien 1900-luvun alun 
orientaaliset kokeilut osuvat loogisesti yhteen yleiseurooppalaisten virtausten kanssa. 
Niemisen mukaan 1900-luvun suomalaista orientalismia inspiroivat Egyptin 
arkeologiset löydöt, matkakertomukset ja Tuhannen ja yhden yön tarinat. Hänen 
mukaansa Suomeen ei syntynyt varsinaista orientalismin koulukuntaa, mutta 
kuvataiteiden ja kirjallisuuden Orienttia kohtaan osoittama kiinnostus tuotti kuitenkin 
mielenkiintoisia teoksia. (Nieminen 2005, 53.) Suomalaista orientalismia inspiroineita 
matkakertomuksia kirjoittivat jo 1800-luvulla tutkimusmatkailijat Georg August Wallin 
(1811–1852) ja Edward Westermarck (1862–1939). Wallinin matkat suuntautuivat 
lähinnä Egyptiin, ja hän oli lopulta niin Orientin lumoissa, että taidemaalari Robert 
Wilhelm Ekman kuvasi hänet arabiasussa vuonna 1853 maalaamassaan muotokuvassa. 
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Westermarckin kuuluisimmat tutkimusmatkat suuntautuivat vuosisadanvaihteessa 
Pohjois-Afrikkaan. (Lundström 2005, 28.)  
 Pohjoismaista orientalismia kirjassaan käsittelevä Elisabeth Oxfeldt 
(2005) pitää Pariisia Euroopan keskeisenä kaupunkina 1800- ja 1900-luvuilla. Pariisin 
kiehtovuus perustui hänen mukaansa moderniin ilmapiiriin ja eteläiseen sijaintiin. 
Pariisi erosi täysin pohjoisen periferian (johon Suomikin kuului) kurjista oloista ja 
näyttäytyi siksi erityisen kiehtovana pohjoisen taiteilijoille (taiteilijoilla Oxfeldt 
tarkoittaa lähinnä kirjailijoita). Oxfeldt pitää nimenomaan Pariisia pohjoismaisten 
taiteilijoiden itämaisten vaikutteiden kotipaikkana, ja näin ollen pohjoismainen 
orientalismi pohjautuisi lähinnä pariisilaiseen tai ranskalaiseen orientalismiin. 
Itämaisten vaikutteiden kulkeutumista suodattimen (eli Pariisin) kautta voidaan hänen 
mukaansa kuvata kolmiolla, jonka kärkipäissä ovat Orientti, Skandinavia ja Pariisi. 
Oxfeldtin mukaan Euroopan periferiassa olevien maiden orientalismia pitäisi käsitellä 
suhteessa kolonialistisiin suurvaltoihin, joiden kautta orientalistiset vaikutteet 
kulkeutuivat Skandinaviaan. (Emt., 18, 163–164.)  
 Tässä tutkielmassa pidetään Oxfeldtin tavoin Ranskaa keskeisenä 
vaikuttajana suomalaisessa orientalismissa. Pariisi oli tärkeä etenkin kirjailijoille, mutta 
myös monet säveltäjät löysivät sieltä henkisen kotinsa (Kervanto Nevanlinna et al. 
2003, 402). Pariisista tuli ensimmäisen maailmansodan jälkeen myös musiikin 
pääkaupunki (SMH 3, 48), mikä luonnollisesti lisäsi säveltäjien kiinnostusta kaupunkia 
kohtaan. Tätä vuosisadan vaihteen aikoihin ilmennyttä, Pariisiin ja Ranskaan 
suuntautunutta kiinnostusta kutsutaan myös frankofiliaksi. Sen voidaan nähdä 
heijastavan hyvin Ranskaan matkanneen älymystön pyrkimyksiä; ulkomailta haettiin 
kokemuksia erilaisista kulttuurimuodoista, mutta tarkoitus oli kuitenkin pohjimmiltaan 
edistää kotimaista kulttuuria. (Kervanto Nevanlinna et al. 2003, 402–403.) Myös 
Oxfeldt (2005, 11) on samoilla linjoilla liittäessään orientalismin juuri kansallisen 
identiteetin etsimiseen. Kervanto Nevanlinnan (2003, 341) mukaan Ranskaan ja 
muuallekin Eurooppaan suuntautunut "yleiseurooppalaisuus" tarjosi suomalaiselle 
sivistyneistölle mahdollisuuden aikakauden suosiman kansallisen kulttuurin ja 
kansallisvaltion rakentamiseen.  
 Kuten on todettu, Ranskan ja Pariisin vaikutus suomalaiseen 1900-luvun 
alun orientalismiin näyttää melko ilmeiseltä. Tulee kuitenkin huomioida, että Suomi oli 
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vuosisadanvaihteessa vuoteen 1917 asti myös keisarillisen Venäjän vallan alla, joten 
itämaisten vaikutteiden kulkeutumista kulttuurisesti aktiivisen keisarikunnan kautta ei 
tulisi sulkea pois. Helena Tyrväinen (2003) mainitsee Ranskan ja keisarillisen Venäjän 
musiikillisten (ja poliittisten) suhteiden olleen hyvinkin läheiset juuri ennen 
Neuvostoliiton aikaa. Venäjälle, erityisesti kulttuurisesti aktiiviseen Pietariin, matkasi 
esiintymään useita ranskalaisia muusikkoja, ja osa heistä ulotti vierailunsa myös 
Suomeen (emt.).  
Kulttuurista vaihtosuhdetta Venäjän ja Ranskan välillä voidaan pitää 
mielenkiintoisena tämän tutkielman kannalta esimerkiksi siksi, että Sulho Ranta vaikutti 
Väinö Raition ohella Viipurin musiikkielämässä 1920-luvulla. Tyrväisen (2003) 
käsittelemän musiikkimetropolin Pietarin ohella kulttuurielämä oli hyvin vilkasta 
Viipurissa, jonka sijainti lähellä Helsinkiä oletettavasti teki kaupunkien välisestä 
matkustuksesta helppoa. Rannan ja Raition Viipurissa oleskelun aikaan oli kuitenkin 
siirrytty jo Neuvosto-Venäjän aikaan, millä oli vaikutuksensa kulttuurielämään. Myös 
pro gradu -tutkielmassaan Viipurin musiikkielämään 1920- ja 1930-luvuilla käsitellyt 
Kirsi-Marja Mäkinen (1978) toteaa Viipurin olleen hyvin tunnettu musiikkikaupunki, 
jonka musiikkielämän juuret luotiin jo keskiajalla. 1900-luvun alkuvuosikymmeninä 
Viipurin konserttielämä oli hyvin vilkasta ja korkeatasoista, ja myös monet ulkomaiset 
vierailijat konsertoivat kaupungissa. Vaikka vuoden 1917 vallankumouksella oli 
paikoin lamaannuttavakin vaikutus, jatkui kulttuurielämä Viipurissa Mäkisen mukaan 
vilkkaana myös 1920- ja 1930-luvuilla. Musiikkielämän aktiivisuuteen vallan-
kumouksen jälkeen vaikutti paljolti vuonna 1918 perustettu Viipurin Musiikkikoulu, 
jolla oli Mäkisen (emt., 11) mukaan käänteentekevä vaikutus. Viipurissa toimi myös 
vuonna 1894 perustettu Viipurin Musiikin Ystävien yhdistys7, jonka orkesteria ehtivät 
aikanaan johtaa esimerkiksi Armas Järnefelt, Erkki Melartin, Leevi Madetoja ja Toivo 
Kuula. (Emt., 7–11.) Nykyisen itänaapurimme kautta tulleita vaikutteita olisikin 
mielenkiintoista selvittää myös muiden, Rantaa edeltäneiden säveltäjien kannalta, sillä 
heidän mahdollisesti saamansa itämaiset vaikutteet ovat saattaneet innoittaa 
myöhemmin myös Rantaa. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Pentti Kuula (2006) on käsitellyt Viipurin Musiikin Ystävien historiaa, perustamiseen johtaneita syitä sekä 
musiikinystävien orkesterin ensimmäistä vaihetta (1894-1918) väitöskirjassaan Viipurin Musiikin Ystävien orkesteri 
suomalaisen musiikin ja kansallisen identiteetin edistäjänä 1894-1918. 
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 Seuraavaksi käsitellään orientalismin ilmenemistä suomalaisessa kuva-
taiteessa, kirjallisuudessa ja taidemusiikissa. Tulevissa kappaleissa keskitytään etenkin 
Ranskasta ja Pariisista mahdollisesti saatuihin orientaalisiin vaikutteisiin. Jatkossa 
tutkimusta olisi mahdollista laajentaa myös ”konkreettiseen itään” eli Venäjän suuntaan, 






Musiikin tavoin myös kuvataiteessa orientalismi on eksotiikan alalaji. Marie-Sofie 
Lundströmin (2005, 9) mukaan kuvataiteen yhteydessä ”orientaalinen” kattaa 
arabialaisuuden, islamilaisuuden ja maurilaisuuden. Kuvataiteilijat hakivat orientaalisia 
vaikutteita lähinnä Espanjasta, Pohjois-Afrikasta, Arabian niemimaalta, Palestiinasta, 
Turkista ja Kreikasta. Näiden maiden arabialainen historia vaikutti maiden kokemiseen 
eksoottisina. (Emp.) 
 Itämaisuuteen viittaavia teoksia syntyi länsimaisessa kuvataiteessa jo 
1400-luvulla, jolloin kuvataiteilijat saattoivat pukea mallinsa turbaaneihin. 
Orientalismin kulta-aika rajautuu kuvataiteessa romantiikkaan, tarkemmin vuosien 
1840–1880 välille. (Salin 2005, 4.) 1800-luvulla teollistumisen vauhdittama 
infrastruktuurin kehittyminen ja antropologian nousu tieteenalana vaikuttivat kaukaisiin 
paikkoihin ja Orienttiin suuntautuvan mielenkiinnon kasvuun myös kuvataiteissa. 
Kuvataiteilijoiden itämaisesti värittyneet työt liittyivät tähän aikaan erityisesti niihin 
maihin, joihin oli mahdollista matkustaa. Useimmat länsimaiset taiteilijat eivät päässeet 
Välimeren aluetta pidemmälle, joten orientaaliset vaikutteet tulivat etupäässä 
islamilaisesta maailmasta. Venäläiset kuvataiteilijat matkustivat muita eurooppalaisia 
syvemmälle Orienttiin, sillä se oli heitä lähempänä. (Lundström 2005, 9.) Ensimmäiset 
Orienttiin matkanneet taiteilijat olivat Marie-Sofie Lundströmin (emt., 12) mukaan 
kuitenkin ranskalaisia ja brittejä, mihin myös maiden imperialistisilla pyrkimyksillä 
saattoi ainakin Saidin (ks. luku 2.1.) mukaan olla oma vaikutuksensa. Matkoistaan 
huolimatta kuvataiteilijoilla (kuten säveltäjillä ja kirjailijoilla) oli Lundströmin (2005, 
passim 8–19) mukaan Orientista todellisuudesta eroava unenomainen haavekuva.  
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Kuvataiteilijoiden kiinnostus Orienttiin lisääntyi etenkin Napoleonin 
vuosina 1789–1799 Egyptiin suuntautuneen matkan vaikutuksesta, jonka myötä vanhat 
egyptiläiset muodot tulivat osaksi empiretyyliä. Ranska oli 1800-luvulla kuvataiteissa 
orientalismin valtamaa, mutta kiinnostus Orienttiin kasvoi myös brittiläisten ja 
saksalaisten taiteilijoiden piirissä. Lundströmin (2005, 12, 14) mukaan varhaisen 
ranskalaisen orientalsimin edustajia ovat esimerkiksi Jean Antoine Gros, jonka teos 
Bonaparte visitant les pestiférés de Jaffa (Ruttosairaala Jaffassa) esiteltiin Pariisin 
Taideakatemian8 salongissa vuonna 1804 sekä Eugène Delacroix, joka etsi orientaalisia 
vaikutteita etenkin Marokosta. Kuvataiteilijat käyttivät orientalismia myös väylänä 
raamatullisten tapahtumien kuvaamiseen, kuten myös säveltäjät ovat tehneet (ks. 
MacKenzie 1995, 147; luku 2.2.). (Lundström 2005, 12, 14.)  
 Suomen tunnetuimpiin kuvataiteilijoihin lukeutuva Albert Edelfelt (1854–
1905) ei Lundstörmin (2005, 22) mukaan juurikaan innostunut orientalismista. Hän 
tutustui Pariisin salongissa vuonna 1879 ranskalaisten taiteilijoiden (muun muassa 
Delacroix, Froment ja Deschamps) itämaisvaikutteisiin teoksiin, mutta niiden 
”pariisilaisuus” ei tehnyt Edelfeltiin suurta vaikutusta. Edelfeltin mukaan ”vanhasta 
satumaasta tehtiin pohja ja veruke kauniinvärisille ja -muotoisille fantasioille”. (Emp.) 
Edeltävästä kommentista voi päätellä Edelfeltin tavoittaneen harvinaisen hyvin 
orientalismin taustalla vaikuttavat länsimaiset mielikuvat. Hänen tuotantonsa sisältää 
vain kaksi orientalistiseen tyyliin lukeutuvaa teosta: Raamattuun kytkeytyvän Joosef 
paljastaa henkilöllisyytensä (1877) ja luonnosmaiseksi jääneen teoksen Egyptiläinen 
kuningatar (noin 1880) (emp.). 
 Edelfeltiä huomattavasti enemmän orientalismista kiinnostui Gunnar 
Berndtson (1854–1895), jonka tyyli edustaa hyvin 1800-luvun ”haaremiorientalismia”. 
Toisin kuin Edelfeltiä Berndtsonia voidaan pitää varsinaisena orientalismin 
tyylisuunnan edustajana Suomen kuvataiteessa. Hänen teoksiinsa lukeutuu esimerkiksi 
Almée, egyptiläinen tanssijatar (1883), jonka vaikutteet ovat mitä luultavimmin peräisin 
Berndtsonin matkalta Egyptiin vuonna 1882, jolla hän näki kuuden almée-tanssijattaren 
esityksen. Teokseensa Berndtson on kuitenkin maalannut vain yhden tanssijattaren, ja 
divaanilla loikoilevat katsojat hän on pukenut länsimaisiin pukuihin, vaikka 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8 Académie des beaux-arts (ransk.) 
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Berndtsonin oman matkakertomuksen mukaan katsojat olivat Egyptissä pukeutuneet 
paikallisiin perinnepukuihin. (Kortelainen 2001, 259; Lundström 2005, 27.) Anna 
Kortelaisen (2001, 259–260) mukaan tämä maalaus edustaakin hyvin pariisilaista 
salonkitaidetta, jonka Orientista luomaan mielikuvitukselliseen kuvaan Edelfelt ei 
mieltynyt. Berndtson ja Edelfelt ovat kuitenkin Lundströmin (2005, 27) mielestä 
mielenkiintoinen pari Orienttia kohtaan osoitettua kiinnostusta vertailtaessa: molemmat 
opiskelivat Pariisissa Taideakatemiassa orientalistisen suuntauksen edustajan Jéan-Léon 
Géromên johdolla. 
 Berndtsonin Egyptin-matkaa ja Edelfeltin Espanjassa oleskelua lukuun 
ottamatta suomalaiset kuvataiteilijat eivät juuri matkanneet Orientissa 1800-luvulla. 
1800- ja 1900-lukujen vaihteessa Orienttiin suuntautuvat matkat alkoivat lisääntyä. 
Suomalaiset kuvataiteilijat hakivat myös enenevissä määrin oppia Pariisista, jossa he 
joutuivat pariisilaisen orientalismin vaikutuksen piiriin. Orienttiin suomalaiset taiteilijat 
alkoivat matkata aktiivisemmin vasta 1900-luvulla. Matkat suuntautuivat eniten 
Pohjois-Afrikkaan, esimerkiksi Egyptiin. 1900-luvun suomalaisia Orientissa matkan-
neita kuvataiteilijoita olivat muun muassa Oskar Parviainen (1880–1938), Hugo 
Backmansson (1860–1953), Arthur Harald-Gallén (1880–1919), Akseli Gallén-Kallela 
(1865–1931) ja Hugo Simberg (1878–1953). (Lundström 2005, 33, 35−36.) 
Myös 1900-luvun alun ranskalaisen orientalismin vaikuttaja Henri Matisse 
(1869–1954) matkusti useaan otteeseen muun muassa Marokossa. Huolimatta Matissen 
merkittävästä panoksesta orientalismiin tyyli alkoi vuosisadanvaihteen jälkeen 
vähitellen hiipua eurooppalaisessa kuvataiteessa. (Lundström 2005, 45, 48.) 
Orientalismin suurimman kiinnostuksen hiipuessa kuvataiteissa, kulki säveltäjien 
kiinnostus Orienttiin 1900-luvun alussa vielä aallon harjalla.  
 
 
3.3. Kirjallisuus − Tulenkantajien eksotiikka 
 
Suomalaiset kirjailijat ja runoilijat alkoivat kiinnostua orientalismista 1900-luvun 
alussa. Myös kirjallisuudessa raamatulliset kertomukset olivat suosittuja, ja esimerkiksi 
Matteuksen ja Markuksen evankeliumien tarina Palestiinan prinsessasta Salomesta on 
ollut suosittu aihe niin kirjallisuudessa kuin muissakin taiteissa. Salome kiinnosti jo 
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renessanssin ajan kuvataiteilijoita ja kirjailijoita, ja kiinnostus heräsi uudelleen 1800-
luvulla, kun Flaubert, Mallarmé ja Huysman ottivat Salomen aiheekseen. Kuuluisin 
Salomen innoittama teos on kuitenkin Oscar Wilden 1800-luvun lopu näytelmä, joka sai 
ensi-iltansa Suomen Kansallisteatterissa vuonna 1905. (Nieminen 2005, 53–55.) 
Musiikin näytelmään sävelsi Erkki Melartin (op. 41) (ks. Poroila 2010). Samana vuonna 
valmistui myös Richard Straussin ooppera, joka pohjautuu Wilden näytelmään. 
Näytelmä innoitti suomalaisista kirjailijoista ainakin Hjalmar Procopéta ja L. Onervaa, 
joiden teoksissa Belsazarin pidot (1905) ja Mirdja (1908) on Niemisen (2005, 54) 
mukaan viittauksia Salomen tematiikkaan. Aino Ackté lauloi Straussin oopperan 
Salomen osan useita kertoja vuosina 1907–1914 ja piti tätä roolia myös rakkaimpana 
oopperaroolinaan (emt., 55.)  
1880-luku oli suomalaisessa kirjallisuudessa vielä realismin ja 
naturalismin aikaa, jolloin suomalainen kirjallisuus liittyi ajan pohjoismaisiin ja 
ranskalaisiin virtauksiin. 1900-luvulle tultaessa suomalaista kirjallisuutta sävyttivät 
kansallisuus ja toisaalta yleiseurooppalaisuus. Vähitellen 1900-luvun 
alkuvuosikymmeninä symbolistinen suuntaus ja dekadenssi veivät kirjallisuutta uuteen, 
rohkeampaan suuntaan. (Kervanto Nevanlinna et al. 2003, 294–295, 297, 302.) 
Rohkeutta, eurooppalaisuutta ja nykyaikaisuutta tavoitteli myös 1920-
luvulla muodostunut nuorten kirjailijoiden ryhmä Tulenkantajat. Aluksi Nuoren 
Voiman liittona ja sittemmin Tulenkantajina tunnettua nuorten kirjailijoiden ryhmää 
kiehtoivat muun muassa urbaanisuus, eroottisuus, sensuaalisuus, eurooppalaisuus ja sen 
kääntöpuoli, eksoottisuus. Tulenkantajat tavoittelivat rohkeutta, eurooppalaisuutta ja 
nykyaikaisuutta ja suuntasivat katseensa kotimaan ulkopuolelle. Tulenkantajat myös 
ihailivat kaikkea eksoottista, järjestivät itämaisia kutsuja ja kokivat suurta 
kaukokaipuuta, joka ei rajoittunut vain Eurooppaan. Tulenkantajat julkaisivat vuosina 
1924–1927 neljä kokoelmaa, ja vuodesta 1929 alkaen ilmestyi myös ryhmän nimeä 
kantava lehti. (Kervanto Nevanlinna et al. 2003, 306–307; Nieminen, 2005, 56–58.) 
Tulenkantajien joukko ei ollut tarkasti määritelty; ryhmään kuuluivat Kerttu 
Saarenheimon (1966, 9−15) mukaan ainakin Mika Waltari, Olavi Paavolainen, Ilmari 
Pimiä, Elina Vaara, Yrjö Jylhä, Lauri Viljanen, P. Mustapää, Katri ja Erkki Vala sekä 
Uuno Kailas.  
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Kaukaisten maiden kaipuun heijastuminen suomalaiseen kirjallisuuteen 
1900-luvun alussa oli uusi suuntaus, joka ei Saarenheimon (1966, 182) mukaan 
aikaisempien kirjailijapovien tuotannossa näy. Saarenheimon sanoo Tulenkantajien 
”eksoottisen hurmion” lähteen olleen lähinnä kirjallinen, mutta myös osittain 
kuvataiteellinen, mikä mahdollisesti selittää Tulenkantajien runouden visuaalisuutta. 
Innostus kaukomaisuuteen syttyi Tulenkantajien nuoruusvuosina ja ilmenee esimerkiksi 
Lauri Viljasen, Elina Vaaran ja Katri Valan esikoiskokoelmissa. Tulenkantajien 
itämaiseen innostukseen vaikuttivat voimakkaasti jo luvussa 2.2. mainittu ranskalainen 
laivastoupseeri ja kirjailija Pierre Loti sekä Kreivitär Anna de Noailles´n täynnä 
eksoottisia paikkoja ja tunnelmia olevat teokset. (Emt., 87, 182–185.) Loti matkusti 
laivaston palveluksessa Orientissa, ja hänen sanotaan ammentaneen aiheita kirjoihinsa 
paljon juuri omista itämaisista kokemuksistaan (Preiss 1994, 1431−1433). Lotin 
vaikutus tulee esiin myös myöhemmin Sulho Rannan teoksia käsiteltäessä (ks. luku 
4.3.). Tulenkantajien eksoottisen hurmion, jota myös orientalismiksi voisi tämän 
tutkielman näkökulmasta nimittää, kohteet sijoittuivat Saarenheimon (1966, 182−195) 
mukaan laajalle ja ulottuivat Egyptin faaraoiden ja haaremiromantiikan kautta Kiinaan 
ja Japaniin ja Lotin tarinoiden myötä aina Välimeren Tahitille asti. Paitsi kirjailijoiden 
teoksissa, itämaisuus oli Suomessa Tulenkantajien aikana yleisemminkin suosittua, ja 
esimerkiksi Helsingissä kahvilat ja ravintolat suosivat muodikkaita itämaisia nimiä. 
Tulenkantajista ainakin Vala ja Vaara seurasivat innostuneina myös itämaista muotia ja 
käyttivät puvuissaan värikkäitä kankaita ja koristivat asujaan esimerkiksi strutsinsulilla 
tai muilla itämaiseen tyyliin sopivilla asusteilla. Vala eli itämaista unelmaa jopa niin 
vahvasti, että hänen sanotaan lähes masentuneen, kun todellisuus ei 1920-luvun lopulla 
muun muassa Pariisiin tehdyllä matkalla vastannutkaan hänen kuvitelmiaan. (Emt., 
188−189.) 
Tulenkantajat liittyvät myös vahvasti suomalaista 1920-luvun taide-
musiikkielämää leimanneeseen modernismin aaltoon, ja monet tuon ajan säveltäjät 
olivat jossakin määrin tekemisissä ryhmän kanssa. Tulenkantajien ideologia kiehtoi 
erityisesti 1920-luvun nuoria säveltäjiä, joita voidaan Erkki Salmenhaaran (SMH 3, 
372) mukaan nimittää myös eräänlaisiksi musiikin Tulenkantajiksi tai Tulenkantaja-
säveltäjiksi. Noin vuonna 1924 joukko nuoria säveltäjiä perusti ryhmän, joka suuntasi 
kiinnostuksensa moderniin ja irtautui kansallisromantiikasta. Tähän lyhytikäiseen ja 
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vain kerran alkuperäisessä muodossaan kokoontuneeseen ryhmään kuuluivat Taneli 
Kuusisto (1905−1988), Olavi Ingman (1903−1990), Martti Turunen (1902−1979), Leo 
Härkönen (1904−1978), Edvin Heldán (1902−1976) ja Eino Roiha (1904−1955). (SMH 
3, 361, 372–373.) Tulenkantajien ilmapiirin vaikutusta ja ryhmän liittämistä 
nimenomaan taidemusiikin yhteyteen tukee myös Kurkelan (1998, 292) huomio siitä, 
että ryhmä oli lähinnä korkeakulttuurin ilmiö, jolla ei ollut hänen mukaansa merkittävää 
vaikutusta suomalaisen populaarimusiikin puolella.  
Sulho Rannan yhteydet Tulenkantajasäveltäjiin olivat vahvat, vaikka 
häntä, ja myös Väinö Raitiota, pidettiin liian ”vanhoina” nuorten säveltäjien klubiin 
(SMH 3, 361, 372–373). Suurin osa mainituista Tulenkantajasäveltäjistä oli kuitenkin 
syntynyt vain muutama vuosi Rannan jälkeen, joten Rannan liittäminen varttuneempien 
säveltäjien joukkoon onkin saattanut johtua hänen vahvasta, jo nuorella iällä osoitetusta 
kypsyydestä sekä yhteyksistä muun muassa Raition, eli oikeasti vanhemman polven, 
kanssa. ”Nuoret säveltäjät” kunnioittivat kuitenkin edeltäjiään, mistä osoituksena on 
Rannan ja Raition teosten sisällyttäminen vuonna 1935 ilmestyneeseen Tulenkantajien 
musiikilliseen ponnistukseen, laulukokoelmaan 20 laulua (emt., 375). Vuodesta 1928 
lähtien julkaistu Tulenkantajat-aikakauslehti tarjosi myös "henkisen kodin" monille 
nuorista säveltäjistä. Lehdessä ilmestyneistä musiikkiartikkeleista vastasi enimmäkseen 
Sulho Ranta. Kulttuurilehti Ultra9 oli ilmestynyt vain vuoteen 1922 asti, eikä Suomen 
musiikkilehti vuodesta 1923 lähtien päätoimittajien linjausten vuoksi juuri kirjoittanut 
modernismista, joten Tulenkantajien lehti oli 1920-luvun lopussa ja 1930-luvun alussa 
lähes ainoa modernismin foorumi. (Emt., 205.) Ranta on kuvannut suhdettaan nuoriin 
kirjailijoihin, joihin Tulenkantajat lukeutuivat, hyvin antoisaksi ja todennut että ”heidän 
kanssaan puhuttiin paljon silloisesta uudesta taiteesta” (Marvia 1965, 224). 
Salmenhaaran (SMH 3, 351) mukaan Rannan kiinteät yhteydet Tulenkantajiin istuttivat 
häneen myös vankan eksotiikan kaipuun, minkä vaikutuksia käsitellään tarkemmin 
luvussa 4.  
Myöhemmin Rannan teosten yhteydessä tärkeäksi nouseva hahmo Väinö 
Siikaniemi (1929, 5) kirjoittaa mielenkiintoisesti nuorista runoilijoista ja säveltäjistä 
sekä heidän suhteistaan ”vanhempaan polveen” Kalevassa ilmestyneessä artikkelissaan. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9Kulttuurilehti Ultra on vuonna 1922 kahdeksan kertaa ilmestynyt kirjallistaiteellinen aikakauslehti ja Tulenkantajat -
aikakauslehden edeltäjä.  
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Siikaniemi toteaa, ettei nuorten runoilijoiden vierailta vaikuttaviin kaukomaihin 
suuntaamaa kaipuuta usein ymmärretä, eivätkä myöskään heidän uusia virikkeitä 
uudenlaisin sanontatavoin kuvaavat työnsä saa ymmärrystä osakseen. Nämä nuoret 
runoilijat ja säveltäjät on hyvinkin mahdollista tulkita juuri Tulenkantajiksi (niin 
musiikin kuin kirjallisuudenkin), vaikka ryhmää ei kirjoituksessa suoraan mainitakaan. 
Siikaniemi asettaa nuorten uudet, modernit pyrkimykset vastaan vanhemman polven 
perinteisempää Kalevalaista kansallisromanttista näkemystä ja kirjoittaa edelleen myös 
Tulenkantajille keskeisestä ”kaukomaalaisuudesta”:  
 
Niin runoilijat kuin säveltäjätkin ovat onnenetsiskelyssään joutuneet n.s. 
kaukomaalaisuuteen, eksotismiin, mikä on niin yleinen tunnusmerkki nykyaikaisessa 
taiteessa. Mutta ymmärtäkäämme heitä oikein! He eivät ole suinkaan mitään 
maantieteellisiä harhalaisia, jotka haluavat määrätylle leveys- tai pituusasteelle kaukaisiin 
seutuihin ja tahtovat käydä muka asiantuntemuksella sen seudun oloista puhumaan jopa 
opteuslapsiansa oudoilla taipaleilla ohjaamaan. Eihän taide enää pitkään aikaan ole ollut 
valokuvausta. (Emp.) 
 
Lainauksessa tiivistyy kärkevästi orientalismin perusmääritelmä eli itämainen, 
kuvitteellinen eksotiikka. Siikaniemi käsittelee yllä siteeratussa kirjoituksessaan 
myöhemmin myös Rannan itämaista eksotiikkaa sisältäviä teoksia, minkä vuoksi tähän 






3.4.1. Suomalainen taidemusiikki 1900-luvun alussa  
 
Useimpien 1700-luvun lopun ja 1800-luvun alun säveltäjien unhoituksen vuoksi 
Salmenhaara on todennut Suomen musiikin historiasta tavallaan puuttuvan kolme 
viidestä keskeisestä länsimaisen taidemusiikin vaiheesta (renessanssi, barokki ja 
klassismi). Vähitellen romantiikan ja kansallisromantiikan myötä myös Suomen 
musiikkielämä liittyy muun Euroopan länsimaisen taidemusiikin traditioon. Toivo 
Haapanen (ks. Salmenhaara 1996, 37) on todennut Suomen musiikkielämän 
”kypsyyskauden” alkaneen vuonna 1882, kun Suomeen perustettiin Salmenhaaran 
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mukaan ”kaksi musiikkielämän infrastruktuurin peruspilaria”, konservatorio ja 
vakituinen sinfoniaorkesteri. (Salmenhaara 1996, 27, 37, 41.)  
 Länsimaisen taidemusiikin kenttä alkoi hajaantua vuosisadan vaihteessa ja 
myös Suomeen alkoi 1900-luvun vaihduttua vähitellen kulkeutua erilaiset modernismin 
virtaukset. Parantuneiden matkustusmahdollisuuksien myötä nuorten, vuosisadan-
vaihteen tuntumassa syntyneiden säveltäjien sukupolvi matkusti opiskelemaan myös 
muualle Eurooppaan, kuten edellisessä luvussa on todettu. (SMH 3, 53–54.) Myös 
Siikaniemi (1929, 5) on kuvannut 1900-luvun alun kulttuuri-ilmapiiriä osuvasti:  
 
Vaikka me maantieteellisesti katsoen muuhun Eurooppaan nähden uiskentelemme ikään 
kuin jäälautalla tai korkeintaan kuin eskimo kajakissaan, eivät suuren mannermaan 
kulttuurivirrat ja tuntumatta meihinkin, jos kohta useassa asiassa tullaan vasta vuosia 
myöhempään.” (Emp.)  
 
Vaikka Siikaniemen kirjoitus onkin 1920-luvun lopulta, kuvaa se hyvin Suomen 
periferiasta, väistämättä kulttuurielämään vaikuttanutta sijoittumista Euroopassa, mutta 
toisaalta myös 1900-luvun alun musiikkielämän muutoksia ja Suomen kansain-
välistymistä.  
Suomessa ensimmäiset kokemukset Debussyn impressionismista saatiin 
1900-luvun alussa, kun säveltäjän jousikvartetto (1893) esitettiin Helsingissä 1907. 
Impressionismin kunnollinen tuleminen viivästyi Salmenhaaran (SMH 3, 53) mukaan 
lähinnä suomalaisten säveltäjien Ranskan sijasta paremminkin Saksaan osoittaman 
kiinnostuksen vuoksi. Vasta Kuula ja Madetoja matkasivat Pariisiin pidemmäksi aikaa 
1910-luvulla. (Emt., 53–54; ks. luku 3.4.2.). Debussyn vuonna 1907 Suomessa esitetty 
jousikvartetto sai osakseen epäileviä arvioita, ja teos koettiin lähinnä ”oudoksi ja 
arvoitukselliseksi” (emt., 54). Uuteen ilmaisuun ei vielä oltu valmiita.  
Vaikka modernismin ja impressionismin vaikutteita alkoi kulkeutua 
Suomeen jo 1900-luvun alussa, voidaan modernismin aallon katsoa rantautuneen 
Suomeen varsinaisesti vasta ensimmäisen maailmansodan ja Suomen sisällissodan 
jälkeen. Modernismi vaikutti voimakkaasti suomalaiseen 1920-luvun musiikkielämään 
ja suomalaisen modernismin keskeisimpiä edustajia olivat Ernst Pingoud (1887−1942), 
Väinö Raitio (1891−1945) ja Aarre Merikanto (1893−1958). Myös Sulho Ranta voidaan 
lukea modernistiksi, jonka varhaistuotannolle on Salmenhaaran (SMH 3, 360) mukaan 
ominaista kromatiikkana ilmenevä vapaa atonaalisuus. Modernisteista poiketen 
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aikalaiset Uuno Klami ja Yrjö Kilpinen (1892−1959) suosivat sävellyksissään enemmän 
tonaalisuutta ja nousivat tärkeiksi hahmoiksi modernistien rinnalle. (Salmenhaara 1996, 
65; SMH 3, 360.)  
Modernismin ja muiden tyylien, esimerkiksi edelleen 1920-luvulla 
suomalaisessa taidemusiikissa vaikuttaneen (ranskalaisen) impressionismin, rajat eivät 
olleet tiukat. Tyylien häilyvyys ja moninaisuus on tärkeää huomioida myös suomalaisen 
taidemusiikin vuosisadanalun orientalismin tutkimuksessa, eikä itämaisen eksotiikan 
kokeiluja pidä pyrkiä kytkemään vain yhden tyylisuunnan yhteyteen. Salmenhaaran 
(SMH 3, 61) mukaan termien impressionismi ja, usein modernismin yhteydessä 
mainittu, ekspressionismi merkitykset säilyivät pitkään epäselvinä suomalaisessa 
musiikkielämässä.10 Käsitteiden häilyvyys saattoi myös aiheuttaa impressionismin mää-
rittymistä jopa atonaalisuudeksi. Tyylit vaikuttavat sekoittuvan myös säveltäjien 
tuotannossa; esimerkiksi modernistina tunnetun Raition sävelruno Joutsenet (1919) on 
sävelkieleltään hyvin impressionistinen, kun taas Leevi Madetojan (1887−1947), jota ei 
yleensä lueta modernistien joukkoon, itämaisvaikutteisen balettipantomiimin Okon 
Fuokon (1925−1927) Salmenhaara tulkitsee moderniksi. (Emt., 61, 103−104, 297.)  
Suomalaisen modernismin määrittely ei ole yksiselitteistä, niin kuin ei ole 
sekään, ketkä säveltäjistämme modernisteiksi luetaan. Hanna Isolammi (2007) on 
käsitellyt pro gradu -tutkielmassaan suomalaisen 1920-luvun modernismia paneutuen 
erityisesti Väinö Raition teoksiin. Isolammin (emt., 127−128) mukaan modernistisiin 
teoksiin suhtauduttiin 1920- ja 1930-luvuilla yleensä hyvin kriittisesti, eikä niiden 
sävelkieleen ehditty tottua teosten vähäisten esityskertojen vuoksi. Modernismin 
määrittelyt ovat tärkeitä myös Sulho Rantaan painottuvalle tutkimukselle, vaikka 
Rantaa ei yleensä mainita modernistien listassa. Myöskään Isolammi (emp.) ei liitä 
Rantaa päämodernistien joukkoon, joita hänen tutkimuksessaan edustavat Raitio, A. 
Merikanto sekä Pingoud. Kuten seuraavassa luvussa (4.1.) tulemme kuitenkin 
huomaamaan, sai myös Ranta osakseen modernistien kaltaista kritiikkiä 1920-luvun 
teoksistaan, jotka osoittivat hyvinkin uudenaikaisia, moderneja, pyrkimyksiä.  
Ranta kirjoitti 1927 Tulenkantajissa otsikolla ”Impressionismista mu-
siikissa ja maalaustaiteessa” (Ranta 1927, 135−138), ja vain kaksi vuotta myöhemmin 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10 Impressionismin käsitteellinen määrittely tapahtui vasta 1944 Lauri H.V. Lehtisen kirjoituksessa ’Impressionismi 
musiikissa − eräitä yleisiä lähtökohtia käsitteen määrittelemiseksi’ (SMH 3, 61). 
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häneltä ilmestyi kirjoitus ”Atonaalisuus on kuollut – eläköön atonaalisuus!” (Ranta 
1929, 259−260), jossa hän pohtii atonaalisuuden selviytymismahdollisuuksia ja 
muuntumista säveltaiteessa. Aktiivisena musiikkikirjoittajana Ranta toki tarttui aina 
ajankohtaisiin aiheisiin, mutta hänen tekstiensä erisuuntaisista ja melko voimakkaista 
aiheista ovat myös havaittavissa tuon ajan suomalaisen taidemusiikkielämän moninaiset 
piirteet. Ranta myös varttui 1900-luvun alun suomalaisessa musiikkimaailmassa, joka 
oli melkoista tyylien sekamelskaa. Monipuoliset vaikutteet, suuntaukset ja virikkeet 




3.4.2. Orientalismia suomalaisessa taidemusiikissa 
 
Bernhard Henrik Crusellin (1775−1838) vuonna 1824 kantaesitettyä oopperaa, Den lilla 
slafvinnan (Pikku Orjatar) voisi mahdollisesti pitää varhaisena viittauksena suo-
malaisen taidemusiikin orientalsimiin. Suomalaissyntyinen Crusell vaikutti suurimman 
osan säveltäjäurastaan Ruotsissa, mutta hänen Ali Baba ja 40 rosvoa -tarinaan 
pohjautuvaa oopperateostaan (ks. esim. Salmenhaara 1996, 26) voitaisiin silti pitää 
ainakin taustatarinansa vuoksi itämaisuuteen viittavana ja siksi tämän tutkimuksen 
kannalta mielenkiintoisena teoksena. Crusell myös opiskeli sävellystä Pariisissa jo 
vuonna 1803 ja tutustui myös ajan keskeisiin ranskalaisiin säveltäjiin (Salmenhaara 
1996, 25). Crusellin oopperan aihe on siis saattanut kummuta myös Pariisissa 
omaksutusta ranskalaisesta orientalsimista, mutta tämä ajatus jääköön vain hypoteesiksi. 
Seuraavaksi luodaan teosesimerkkien avulla katsaus suomalaisen taidemusiikin 
orientalismiin 1900-luvun alkuvuosikymmeninä. Suomen taidemusiikin piiristä ei löydy 
yhtä "orientalismisäveltäjää", vaan orientaalisen eksotiikan kokeiluja on kattavan kuvan 
saamiseksi etsittävä useiden säveltäjien tuotannosta.  
1900-luvun alun ensimmäisiä itämaisia vaikutteita sisältäviä suomalaisia 
teoksia on Jean Sibeliuksen (1865–1957) Vanhan testamentin teemoihin pohjautuva 
näyttämömusiikki Belsazarin pidot (1906). Sibelius sovitti näyttämömusiikista myös 
orkesterisarjan op. 51, joka valmistui vuosi näyttämömusiikin jälkeen 1907. Eija Kurki 
(1997, 136) sanoo Sibeliuksen käyttäneen ”itämaisväritteistä puupuhallinmelodiaa” 
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ohimennen jo vuonna 1893 teoksessaan Skogsrået (1893), mutta toteaa Erkki 
Salmenhaaraa siteeraten (ks. emt., 135) Belsazarin pitojen olleen Sibeliuksen ”ainoa 
syrjähyppy itämaisen eksotiikan alueelle”. Erik Tawaststjerna (ks. emp.) näkee 
Belsazarin pitojen musiikillisessa materiaalissa olevan potentiaalia Rimsky-Korsakovin 
Schéhérazaden, Borodinin Polovetsilaisten tanssien tai Stravinskyn Tulilinnun kaltaisiin 
balettiteoksiin. Myös Maasalo (1964, 192) kirjoittaa Belsazarin pitojen olevan ”sopivan 
eksoottisesti ryyditettyä käyttömusiikkia ja kehuu ”koristeellisia itämaisia sävyjä” 
sisältävän sarjan olevan yksi Sibeliuksen parhaimpia teoksia. Belsazarin pitojen 
itämaisuus tulee esiin paitsi raamatullisen aiheen käyttönä (ks. MacKenzie 1995, 147) 
myös Sibeliuksen teoksessa käyttämässä musiikillisessa ilmaisussa, jossa hyödynnetään 
esimerkiksi itämaisuuteen viittaavia lyömäsoittimia (ks. Locke 2001b, 495; Scott 2003, 
174) isorumpua, lautasia, tamburiinia ja triangelia. Belsazarin pidot on aiheena 
inspiroinut myös esimerkiksi Rembrandtia ja Händeliä (ks. esim. Kurki 1997, 116). 
 Sulho Ranta kirjoittaa Sibeliuksen teoksesta Suomenmaa-lehdessä 
9.8.1932 seuraavasti:  
 
[Belsazarin pidot] on todella eksotiikkaa ennen kuin eksotiikasta tyylinä meillä on ollut 
puhettakaan (vrt. Esim. ”nuorten runoilijaimme” vasta kymmenen vuotta siten alkanut 
eksoottinen kausi). Kaukomaalaisuuden tunnelma on tässä sarjassa saatu aikaan ”tosi-
eksoottisin” keinoin, eipä ole mestari peljännyt kokosävelasteikkoakaan (Khadran tanssi), 
Debussyn ja impressionistisen tonaliteetin liiaksikin käyttämää keinovaraa. (Ranta 1932.) 
 
Ranta pitää Sibeliusta mielenkiintoisesti itämaisen eksotiikan11 pioneerina, mutta vielä 
mielenkiintoisempi on hänen toteamuksensa siitä, että itämainen tunnelma on saatu 
teoksessa aikaa ”tosi-eksoottisin” keinoin. Sibeliuksen teos ei kuitenkaan ole missään 
määrin etnografinen, mikä tekee Rannan kommentista hieman hämmentävän. 
Mahdollista on, että Ranta viittaa tosi-eksoottisuudella Sibeliuksen käyttävän 
esimerkiksi tiettyä asteikkoa, jota myös oikeissa itämaiden musiikkikulttuureissa 
käytettäisiin.12 Tästä huolimatta Sibeliuksen Belsazarin pidot lukeutuu tyyliltään länsi-
maisen orientalismin piiriin, koska Sibelius hyödyntää teoksessa (mahdollisesti 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11 Ranta puhuu lainauksessaan eksotiikasta, mutta ilmaisun voi tulkita tarkoittavan tarkemmin itämaista eksotiikka 
(ks. luku 4.2.). 
12 Rannan tietämys esimerkiksi kiinalaisesta ja japanilaisesta musiikkikulttuurista oli melko laaja (ks. luku 4.3.). 
 	   47 
”aitojakin”) itämaisia keinoja länsimaisen musiikin kontekstissa ja lopputulos on hyvin 
itämais-eksoottinen. 
Sibeliuksen näyttämömusiikkia voidaan pitää ensimmäisenä 1900-luvulla 
syntyneenä laajempana itämaisen eksotiikkaan nojaavana teoksena. Muutaman vuoden 
varhaisempi, tosin pienimuotoisempi itämaisuuteen nimeltään viittaava teos löytyy 
kuitenkin Erkki Melartinin (1875−1937) Pienoiskuvia I -pianosarjasta op. 23 (n. 1905, 
ks. Poroila 2010), jonka viides osa on otsikoitu Japanilainen tanssi. Melartinin 
mainitseminen suomalisen taidemusiikin orientalismia tässä tutkielmassa käsiteltäessä 
on tärkeää myös siksi, että Melartin oli tutkielman ”päähenkilön” Sulho Rannan sekä 
useiden Rannan aikalaisten opettaja. Melartinin sanotaan olleen hyvin kannustava 
pedagogi ja Ranta itse on myös maininnut Melartinin yhdeksi sävellystyöhönsä 
voimakkaasti vaikuttaneista henkilöistä (Ranta & Pylkkänen 1965, 222). Näin ollen 
myös Melartinin mahdollista kiinnostusta itämaiseen eksotiikkaan on hyvä kartoittaa.  
Melartinin 20-luvun pianosarjoista löytyy mainitun Japanilaisen tanssin 
ohella myös muutamia muita itämaiseen eksotiikkaan viittaavia osia, joiden itämaisuus 
tulisi toki todentaa myös tarkemmalla musiikkianalyysilla. Esimerkiksi pianosarjan 
Pyhä ja arki op.144 (n.1927, ks. Poroila 2010) kuudes on nimetty Japanilaiseksi 
kuvaksi, sarjan 24 preludia op. 144 (n. 1916−1920, ks. emp.) viides preludi on 
Japanilaisia kirsikankukkia ja Lyrik II sarjasta op. 1927 (n. 1925, ks. emp.) löytyy osa 
Itämainen yö. Melartinin tuotanto sisältää myös ensimmäisen suomalaisen suuren 
balettiteoksen, satuaiheisen baletin Sininen helmi. Aiheelta baletti ei sinänsä liity 
itämaisuuteen, mutta teoksen kolmannessa näytöksessä, prinssi ja prinsessan 
hääjuhlassa kuullaan Tšaikovskin Pähkinänsärkijän tapaan eri kansojen tansseja, joista 
yksi on itämainen tanssi (SMH 3, 453, Maasalo 1969, 10). Melartinin teosten 
yhteydessä mainittakoon myös tämän tutkimuksen näkökulmasta mahdollisesti 
mielenkiintoinen, niin ikään hänen oppilaansa, Aarre Merikannon tuotannosta löytyvä 
yksinlaulu Japansk akvarell vuodelta 1918. 
Melartin on tunnettu laaja-alaisuudestaan ja hän myös matkusti paljon. 
Matkat suuntautuivat muun muassa Afrikkaan, Intiaan ja Egyptiin, ja matkoillaan 
säveltäjä tutustui myös monien eri maiden kulttuureihin. (Maasalo 1969, 9–11.) 
Melartinin muun muassa purjehti vuonna 1933 m/s Gripsholm-aluksen kansainvälisellä 
valtameripurjehduksella juurikin Intiaan ja Egyptiin (SMH 2, 203). Matkailun lisäksi 
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Melartin harrasti maalausta ja kirjallisuutta sekä oli kiinnostunut teosofiasta ja 
mystiikasta. (Maasalo 1969, 9–11.) Melartinin laaja kiinnostus eri taiteisiin ja 
matkustamiseen on hyvinkin voinut tuottaa hänelle myös itämaisia elämyksiä, jotka 
ovat näkyneet vaikutteina myös hänen musiikissaan. 
1910-luvulle siirryttäessä itämaisia vaikutteita voidaan havaita myös 
esimerkiksi Toivo Kuulan (1883–1918) sekakuoroteoksessa Karavaanikuoro (1912). 
Kuulan teoksessa käyttämä Eino Leinon runoteksti viittaa itämaisuuteen muun muassa 
seuraavin säkein: ”Kukka on kasvanut erämaan sannassa / punaraakku auennut aavikon 
rannassa. / Erälaivat soutaa / ihanansa Intian prinssi nyt noutaa.” (Leino 1964, 252). 
Musiikillinen ilmaisu tukee tekstin itämaista kuvaa; muun muassa rinnakkaisissa 
oktaaveissa sopraanoilla ja tenoreilla kulkeva melodia sekä kuorosatsin liikkuminen 
paikoin rinnakkaisissa kvarteissa ja kvinteissä liittävät teoksen myös Locken (2001b, 
495) eksoottiseen tyylin ja Scottin (2003, 174) orientalismin representaatioihin. 
Karavaanikuoron Orientti sijoittuu runoa tulkiten Intiaan. Runon päähenkilöt, eli laulun 
solistit, ovat nimeltään Ninive ja Intia ja myös seuraavat runon säkeet vihjaavat 
selkeästi Intian suuntaan: ”Kaunis on yön tähti Ganges-virran pinnalla / katso, hän 
väräjääpi ylkänsä rinnalla / iho eebenpuusta / hampahat valkean, pyhän norsun luusta.” 
(Leino 1964, 252). 
Kuula suuntasi 1908 pidetyn ensimmäisen sävellyskonserttinsa jälkeen 
ensimmäiselle ulkomaanmatkalleen Italian ja Saksan kautta Ranskaan ja Pariisiin. 
Bologna ja Leipzig eivät tehneet häneen suurta vaikutusta, mutta Pariisi sen sijaan 
vaikutti häneen syvästi. Kirjeissään omaa opintomatkaansa suunnittelevalle Madetojalle 
Kuula kuvaili värikkäästi kokemuksiaan. Kuula kertoo kiinnostuneensa erityisesti 
hänelle ennestään tuntemattoman nuorranskalaisen koulun orkesteritekniikasta. Lisäksi 
konserteissa saa Kuulan mukaan kuulla ”kaiken maailman säveltäjiä” ja ”tuoretta ja 
paljon sanovaa musiikkia”. Nuorista ranskalaisista säveltäjistä Kuula mainitsee 
kirjeessään Debussyn, Dukasin, Faurén ja Labeyn, mutta nämä olivat lähinnä 
esimerkinomaisia mainintoja. (SMH 2, 256–258, 261.)  
Vuonna 1913 Kuula sävelsi Pariisissa impressionistisvaikutteisen 
Eteläpohjalaisen sarjan nro 2 (SMH 3, 74), jonka viimeisestä osasta Hiidet virvoja 
viritti voidaan tulkita itämaisia vaikutteita. Kuula käyttää osassa romanttista ja 
impressionistista sävelkieltä värittäviä lyhyitä itämaistyylisiä melodioita, joista 
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Maasalon (1969, 88) mukaan keskeinen ”virvatuliaihe” viittaa Rimski-Korsakovin 
Scheherazadeen. Itämaista tulkintaa tukevat, ja Locken (2001b, 495) sekä Scottin (2003, 
174) ajatuksiin teoksen liittävät, myös Maasalon (1969, 88) esittelemät teoksen soi-
tinnukseen kuuluvat erikoisemmat soittimet kaksi harppua, celesta, isorumpu ja lautaset.  
Kuulan säveltäessä toista Eteläpohjalaista sarjaansa Pariisissa sävelsi Leevi 
Madetoja (1887–1947) Wienissä teoksen Tanssinäky (Öinen karkelokuva) (1913). 
Salmenhaara (SMH 2, 306) kuvaa teoksen ensimmäistä kastanjettisäestyksellistä ja 
puupuhaltimien lyhyistä repliikeistä rakentuvaa teemaa itämaissävyiseksi, ja teema tuo 
mieleen myös Tšaikovskin Pähkinänsärkijän toisen näytöksen Arabialaisen tanssin. 
Salmenhaara (emp.) sanoo Tanssinäyn olevan myös Madetojan kenties eniten 
impressionismiin viittaava teos. 
Tanssinäkyä selvemmin itämaisia vaikutteita sisältävä teos on Madetojan 
vuonna 1927 valmistunut balettipantomiimi Okon Fuoko. Teos pohjautuu vanhoihin 
japanilaisiin runoaiheisiin, jotka on muokannut tanskalainen Paul Knudsen (Maasalo 
1969, 149–150). Jo japanilaisten runoaiheiden käyttö sinänsä viittaa orientalismiin (ks. 
MacKenzie 1995, 159–160). Okon Fuoko kertoo samannimisestä unitaikurista, hänen 
rakastetustaan Yiaista ja unitaikurin tekemistä nukeista, joista Umegava-nukke herää 
eloon taikurin kosketuksesta. Madetojan orkesterisarja jakautuu neljään osaan. Maasalo 
(1969, 152) pitää Okon Fuokoa yleisesti itämaisuuteen viittaavana ja esimerkiksi 
pantomiimin ensimmäisessä osassa (Okon Fuoko, unitaikuri) ”oven outoon idän 
maailmaan avaavat tam-tamin kaksi iskua ja ylinouseva noonisointu, jolle pohjan 
rakentavat sello ja basso, huipun sordinoidut divisiviulut ja keskustan käyrätorvisoolo”. 
Myös puupuhaltimien rinnakkaiset kvartit ja kromaattiset säkeet luovat Maasalon 
mukaansa ”itämaista sävyä” (emp.). Myös teoksen soinnutus sisältää itämaisuuden 
tuntua lisääviä piirteitä (ks. Locke 2001b, 495; Scott 2003, 174). Madetoja käyttää 
teoksessa tavallista enemmän lyömäsoittimia; mukana ovat ”normaalien lisäksi”, 
pikkurumpu, kellopeli, ksylofoni, kastanjetit, tam-tam ja kaksi pezzi di legnoa (Maasalo 
1969, 150).  
Maasalon (1969, 150) mukaan Madetoja ei käyttänyt teoksessa aitoja 
japanilaisen musiikin aiheita, sillä hän ei halunnut korostaa ”aiheen etnografista puolta”. 
Maasalo toteaa myös, ettei teoksessa ole ”mitään haettua tai liian ’itämaista’, mikä 
houkutus on tällaisessa sävellyksessä aina lähellä” (emp.). Tämä tarkoittanee sitä, että 
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Madetoja on käyttänyt itämaisia vaikutteita Maasalon mielestä taidokkaasti ja luonut 
vaikutteiden avulla oman tyylisensä teoksen. Madetoja aloitti Salmenhaaran (SMH 2, 
298) mukaan Okon Fuokon säveltämisen Pariisin-matkansa aikana vuonna 1925, joten 
teos on mahdollisesti syntynyt myös pariisilaisen orientalismin vaikutuksesta. Vielä 
vuonna 1910 tekemänsä matkan aikana Madetoja ei tosin järin innostunut Pariisista, 
eikä kaupunki vaikuttanut häneen esimerkiksi Kuulan tavoin. Madetoja kuitenkin palasi 
Pariisiin useamman kerran, mistä Salmenhaara (emt., 291) on todennut: ”Pohjanmaan 
säveltäjästä oli tullut myös Pariisin säveltäjä […]”. (Emt., 290–291.)  
Modernistiksi usein määritellyn Väinö Raition (1891–1945) ensimmäisenä 
merkittävänä ulkomaanmatkana voidaan pitää hänen opintomatkaansa Venäjälle 
vuosina 1916–1917. Raitio opiskeli myös Berliinissä vuonna 1921 ja vietti vuodet 
1925–1926 jälleen Pariisissa. (Maasalo 1969, 189–190.) Raitio sävelsi itämaisen 
eksotiikan tutkimuksen kannalta mielenkiintoisen teoksensa Pyramidi, adagiorunoelma 
kuorolle ja orkesterille, juuri ennen Pariisin-matkaansa vuosina 1924–1925. 
Pyramidissa ilmenevät itämaiset vaikutteet saattavatkin olla peräisin Raition aiemmilta 
matkoilta, mutta myös yhteydet suomalaiseen nuorten kirjailijoiden ryhmään, 
Tulenkantajiin (ks. luku 3.3.), saattavat olla vaikutteiden taustalla. Pyramidin 
sävellystyyli poikkeaa Salmenhaaran (SMH 3, 229–230) mukaan Raition muista 1920-
luvun teoksista, minkä vuoksi sen voitaisiin ajatella merkinneen säveltäjälle uusien 
virikkeiden etsimistä, joita itämaiset vaikutteet usein tarjosivat.  
Pyramidin tekstinä Raitio käyttää Väinö Siikaniemen runoa, josta teos sai 
myös nimensä (SMH 3, 229). Teoksen etusivulle on Salmenhaaran (emp.) mukaan 
sijoitettu Siikaniemen runon lisäksi sfinksi ja pyramidi, mikä saattaa luoda partituurin 
tutkijalle itämaista vaikutelmaa jo ennen teoksen kuulemista tai partituurin lähempää 
tutkimista. Siikaniemen runo sisältää myös paljon itämaiseen eksotiikkaan luokiteltavia 
piirteitä:  
 
Erämaa nukkuu… / aavikon hiekkaan keitahat hukkuu / Suru sfinksin on suuri / kun 
hiekkaan vaipuu. / Senkin ois taivaalle kaipuu. – – Sfinksi itkevi ahdingossaan / Pyramidi 
on voittaja vaan / pyramidi jää hallitsemaan. (Emp.) 
 
Salmenhaara (emt., 229–230) kuvailee monilla tavoilla Pyramidin sävelkielen 
itämaisuutta: ylinousevat intervallit liittyvät hänen mukaansa ”aavikon autiuteen ja 
itämaisuuteen”, massiiviset vaskiaiheet ”ilmentävät pyramidin ikuisuutta” ja harpun 
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sekä kolmen sordinoidun trumpetin laskeva aihe kuvastaa ”sfinksin vaipumista 
maahan”. Teos jäi aikanaan esittämättä, ja ensimmäisen sekä tähän asti ainoan 
esityksensä se sai vasta vuonna 1968 radion Musica Nova -konserttisarjassa (emt., 230).  
Myös Raition Raamatun maahan Israeliin sijoittuva 1920-luvun lopussa 
sävelletty ooppera Jeftan tytär, jonka libreton Ranta muokkasi (ks. Maasalo 1969, 193–
194), olisi etenkin suomalaisen oopperan orientalismin tutkimuksen kannalta 
kiinnostava tutkimuskohde tulevaisuudessa. Siirryttäessä 1920-luvulta eteenpäin 
oopperan kannalta mielenkiintoisia tutkimuskohteita olisivat myös Raition Lyydian 
kuningas (1937) sekä Armas Launiksen 1940 valmistunut ooppera Jehudith. 
Kaikki edellä esitellyt säveltäjät oleskelivat Pariisissa 1900-luvun 
ensimmäisinä vuosikymmeninä vaihtelevia aikoja, ja erityisesti Kuulaan matkat 
Pariisiin vaikuttivat syvästi. Sibelius osallistui filharmonisen orkesterin Euroopan-
kiertueen varajohtajana myös Pariisin maailmannäyttelyyn vuonna 1900 (Salmenhaara 
1996, 43). Pariisilla näyttäisi tähänastisten tutkimustulosten perusteella olleen 
vaikutusta suomalaisten säveltäjien itämaisen eksotiikan kokeiluihin. Pariisin ja 
ranskalaisen vaikutuksen tarkempi erittely vaatisi tulevaisuudessa jokaiseen säveltäjään 
erikseen keskittyvää jatkotutkimusta.  
Tässä luvussa on esitelty orientalismin ilmenemistä suomalaisessa 
taidemusiikissa 1900-luvun alkupuolella. Kuten aiemmin länsimaisen taidemusiikin 
orientalsimia käsiteltäessä todettiin, osalle säveltäjistä orientalismi jäi vain muutamiin 
teoksiin ulottuviksi lyhyiksi kokeiluiksi ja näin vaikuttaa tapahtuneen myös useiden 
suomalaisen taidemusiikin säveltäjien kohdalla. Koska verrattain useat suomalaiset 
säveltäjät hyödynsivät itämaisia vaikutteita teoksissaan, ei tässä luvussa ole ollut 
mahdollista esitellä kaikkia teoksia, jotka suomalaisen taidemusiikin orientalismin 
piiriin mahdollisesti lukeutuisivat. Esiteltyjen teosten määrä on rajattu myös siksi, että 
teosten itämaisuuteen viittaavia piirteitä voitaisiin lyhyesti käsitellä, eikä luku 
muodostuisi vain teoslistaksi. Niin edellä käsitellyiltä säveltäjiltä kuin myös 
ulkopuolelle jääneiltä, on kuitenkin hyvinkin mahdollista vielä tulevaisuudessa löytää 
lisää kiinnostavia, itämaiseen eksotiikkaan viittaavia teoksia. Teokset tulisi myös 
analysoida tarkemmin ja asettaan säveltäjän muun tuotannon yhteyteen, jotta voitaisiin 
muodostaan laajempi kuva itämaisen eksotiikan merkityksestä kunkin säveltäjän 
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tuotannossa ja tutkia itämaisuuden vaikutteita. Näin tullaan tekemään Sulho Rannan 
teosten kohdalla seuraavissa analyysiluvuissa. 
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4. SULHO RANTA  
 
 
4.1. Monipuolinen musiikkipersoona 
 
Arvi Kivimaa (ks. SMH 3, 342) kuvaa Sulho Rantaa (1901−1960) esseessään ”Sulho 
Rannan toimellisuus” älylliseksi ja kirjalliseksi lahjakkuudeksi sekä modernin musiikin 
taitajaksi ja puolestapuhujaksi, johon Nuoren Voiman liiton ja Tulenkantajien henkinen 
ilmapiiri vaikutti voimakkaasti. Laaja-alaisuudestaan huolimatta Ranta tunnetaan usein 
paremmin musiikkikirjallisista ansioistaan kuin sävellyksistään. Ranta kirjoitti pääosan 
vuodesta 1929 lähtien julkaistun Tulenkantajat-aikakauslehden13 musiikkiartikkeleista ja 
toimi musiikkiarvostelijana ja pakinoitsijana jo opiskeluajoiltaan, vuodesta 1923 
lähtien. Hänet muistetaan myös usein Särrä-nimimerkillä kirjoitetuista jutuista, jotka 
ilmestyivät pääosin Ilta-Sanomissa 1930-luvulla (SMH 3, 355). Pidemmät kirjalliset 
työt sisältävät esseekokoelman Sävelten valoja ja varjoja (1946) ja Musiikin valtateillä 
(1942) sekä musiikinhistoriallisia ja -teoreettisia teoksia, esimerkiksi Sointuoppi (1941), 
Musiikin historia pääpiirteittäin (1933) ja sen 1950-luvulla ilmestyneet laajennetut osat 
Musiikin historia I-II sekä toimitetut teokset Sävelten mestareita (1945), Sävelten 
taitureita (1947) ja Suomen säveltäjiä (1945). Rannan valikoituja kirjoituksia 
käsitellään myös luvussa 4.2., jossa huomio suunnataan erityisesti itämaisen eksotiikan 
ilmenemiseen säveltäjän kirjallisessa tuotannossa. Kivimaan (ks. emt., 342) mukaan 
myös Rannan sivistys niin kirjallisuuden kuin kuvataiteenkin alalta oli lähes yhtä laaja 
kuin hänen vankka musiikintuntemuksensa. Vahva yleissivistys ja viehtymys 
Tulenkantajien dynaamiseen ilmapiiriin tekevät Rannasta hyvin monipuolisen kult-
tuurihahmon ja musiikkielämän vaikuttajan sekä tarjoavat kiinnostavia mahdollisuuksia 
myös hänen sävellystöidensä ja niissä havaittavien, esimerkiksi itämaisten vaikutteiden 
tulkitsemiseen. 
 Rannan ensimmäiset sävelmät syntyivät 14–15-vuotiaana, joskin varsi-
naisiksi sävellyksiksi Ranta ei näitä kokeiluja nimitä. Varsinaisen sysäyksen sävel-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13 Tulenkantajat ilmestyi vuosina 1924−27 Nuoren Voiman Liiton kirjallisen piirin albumina ja aikakauslehtenä 
vuosina 1928−30. 
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täjyyteen Ranta kokee saaneensa Toivo Kuulan myötä, jonka sävellyskonsertin hän 
kuuli Kurikan laulujuhlilla noin vuonna 1915. Rannan oman toteamuksen mukaan hän 
päätti tuolloin ryhtyvänsä säveltäjäksi, ja kertoo päätöstä vahvistaneen myös sen 
”ennusmerkin” että ”[…] Kuulan ja hänen nimissään oli yhtä monta kirjainta ja että 
etunimi ja sukunimi päättyivät samaan vokaaliin.”. (Ranta et al. 1956, 221–222.)  
Ranta opiskeli Helsingin musiikkiopistossa 1920-luvulla samanaikaisesti 
muun muassa Uuno Klamin (1900−1961) kanssa. Jo opiskeluaikoina Rannan uuteen 
ilmaisuun pyrkivät ja atonaalisuuteen nojaavat teokset saivat osakseen monenlaista 
kritiikkiä. Hänen 1923 esitetty pianotrionsa sai arvostelijoiden keskusteluissa muun 
muassa määreet ”ultra-uudenaikainen”, ”perin riitasointuinen” ja ”ei [...] mikään 
miellyttävä tuttavuus”. Toivo Haapanen totesi samassa konsertissa esitettyjen sekä 
Rannan että Klamin teosten pohjautuvan vankasti modernismiin. Tästä huolimatta 
Haapanen näkee Rannan modernin tyylin, johon liittyi muun muassa sävelkulkujen 
riitasointuisuus, kuitenkin hyvin ytimekkäänä ja säveltäjän kehittyneisyyttä ja 
lahjakkuutta osoittavana vastoin joidenkin muiden tulkintojen kaaosnäkemystä. (SMH 
3, 342−345.) Myös Arvo Laitinen (ks. emt., 344) kirjoittaa Kalevassa 1923 julkaistussa 
artikkelissaan ”Nuoren polven musiikkimiehiä” Rannan olevan mielenkiintoinen nuori 
säveltäjä, jonka kehitysvaiheita tulee olemaan mielenkiintoista seurata. Laitinen luottaa 
nuoren Rannan kykyihin ja toteaa: ”[…] emme erehtyne ennustaessamme, että […] 
Sulho Ranta lahjakkuutensa, vakavan pyrkimyksensä, intensiivisen tiedonjanonsa ja 
suuren ahkeruutensa avulla tulee saavuttamaan – mahdollisesti jo ennen pitkää – mitä 
huomattavimman aseman maamme musiikkielämässä.”. 
Rannan opintojen loppuvaiheessa kuultu Quartetto inquieto ei kuitenkaan 
enää herättänyt pianotrion kaltaista keskustelumylläkkää. Evert Katila totesi teoksen 
liikkuvan kohti ”ilmetaidetta” eli ekspressionismia ja nimimerkki R-o (mahdollisesti 
Raitio) totesi: ”Ranta ei tyydy vasaraan eikä talttaan, vaan hän on etsinyt jostain suuren 
moukarin, jolla hän jymäyttelee.”. (SMH 3, 342−345.) Aika vaikutti olevan jo kypsempi 
modernistisille pyrkimyksille.  
 Ranta valmistui filosofian kandidaatiksi vuonna 1925, minkä jälkeen hän 
täydensi opintojaan Arthur Willnerin johdolla Wienissä ja matkusti myös Berliiniin ja 
Pohjois-Italiaan. Myöhemmin vuonna 1930 Ranta matkasi Pariisiin ja jälleen myös 
Berliiniin sekä 1938 Saksaan, Ranskaan ja Italiaan. Edellä mainittujen, enimmäkseen 
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opintotarkoituksessa tehtyjen matkojen lisäksi Ranta teki myös useita edustus- ja 
esiintymismatkoja muun muassa Viroon, Ruotsiin, Tanskaan ja Saksaan. Tämän 
tutkielman ajallisen rajauksen kannalta keskeistä aikaa on Rannan oleskelu Viipurissa, 
missä hän vaikutti Väinö Raition ohella vuosina 1925−1932. Ranta myös avioitui 
laulajatar Elli os. Kaislarannan kanssa Viipurissa vuonna 1925 ja perheeseen syntyi 
kaksi tytärtä Rantojen Viipurissa ollessa. Ranta työskenteli Viipurin näyttämön 
kappelimestarina ja musiikkipiston opettajana ja Elli Ranta kehittyi Viipurin oleskelun 
aikana laulajattareksi, jolle Sulho kertomansa mukaan (ks. Ranta et al. 1956, 226) 
saattoi yhä useammin uskoa laulujensa kantaesityksiä. Rannan ja Raition yhteisiin 
pyrkimyksiin Viipurissa lukeutuu muun muassa vuonna 1927 järjestetty heidän 
sävellyksiään esitellyt sävellyskonsertti, joka sai osakseen paljon keskustelua. (SMH 3, 
347; Ranta et al. 1956, 219, 224, 226.)  
Rannan ensimmäinen sävellyskonsertti pidettiin Helsingissä 9. 
helmikuuta14 1929. Konsertin ohjelma koostui Rannan 1924–1928 säveltämistä lauluista 
ja kamarimusiikkiteoksista. Konsertti sai osakseen runsasta, niin positiivista kuin 
negatiivistakin, kritiikkiä. Leevi Madetoja kaipasi teoksiin enemmän ”kumouksel-
lisuutta”, jota hän oli Rannan opiskeluaikaisten teosten perusteella odottanut. Hänen 
mukaansa teoksista puuttui kiinteä melodinen linja, eivätkä teokset olleet myöskään 
atonaalisia, mitä Madetojan mukaan oli myös odotettu. Heikki Klemetti suhtautui 
kuulemaansa hyvin kielteisesti, ja Karl Ekman totesi konsertin sisältäneen vain 
”epämusiikkia” (slik omusik). Rannan entinen opettaja Erkki Melartin pyrki kuitenkin 
kannustamaan suojattiaan ja uskoi ehjien linjojen olevan mahdollisia myös 
atonaalisessa tyylissä, joskin totesi atonaalisuutta olleen ehkä liikaa yhdelle illalle. 
(SMH 3, 347−350.) Rannan (1965, 227) mukaan Melartin kirjoitti myös: ”Atonaalisuus 
ei ole mikään itsetarkoitus, se on keino, jota me hyvin voimme käyttää.”. Paitsi 
saamansa suuren huomion, Rannan sävellyskonserttia voidaan Salmenhaara (SMH 3, 
351) mukaan pitää merkityksellisenä myös ohjelmassa kuultujen uudenlaisten 
kamarimusiikkimuotojen ja perinteisestä liedtraditiosta poikkeavien säestysko-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 Salmenhaaran (SMH 3, 347) Rannan ensimmäinen sävellyskonsertti pidettiin ”tammikuun 9. päivänä 1929”. 
Esimerkiksi lehtien konserttiarvostelut (ks. esim. Kaleva 12.2.1929; Iltalehti 12.2.1929; Suomen musiikkilehti 
4/1929) kuitenkin osoittavat konserttipäivän olleen helmikuun 9. päivä. Myös Siikaniemi kirjoittaa Kalevassa 
9.2.1929): ”[…] eritotenkin tänään annattavan sävellyskonsertin johdosta, käsittelemme […] Sulho Rantaa […]”. 
Sävellyskonsertin painettuun käsiohjelmaan on niin ikään merkitty päivämäärä ”9.II.1929” (ks. luku 4.4.3. Esim. 13). 
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koonpanojensa vuoksi. Konsertin erityispiirteenä olivat myös laulusävellysten 
eksoottiset aiheet ja impressionistis-eksoottinen tyyli, joka Salmenhaaran mukaan 
näyttäytyi vastapainona soitinteosten ”vapaalle atonaalisuudelle” (emp.). Kuten edellä 
on huomattu, nuori säveltäjä sai tärkeän konserttinsa jälkimainingeissa osakseen 
melkoista kritiikkiä ja vastakkaisia mielipiteitä, joista osa syntyi mahdollisesti 
vastustuksesta rajojen rikkomista ja uutta, kokeilevaa tyyliä kohtaan. 
 Rannan musiikkiin on jo hänen säveltäjänuransa alkuvaiheessa liitetty 
monenlaisia määritteitä. Teosten tyyliä on kuvailtu ”moderniksi”, ”ekspres-
sionistiseksi”, ”uudenaikaiseksi” ja etenkin lauluteoksia ”impressionistisiksi” ja 
”eksoottisiksi”. Ajatukset palautuvatkin herkästi luvussa 3.4.1. lyhyesti käsiteltyyn 
suomalaisen taidemusiikin 1920-lvun modernismin ongelmaan ja Rannan tuotannon 
asemaan siinä. Vaikka Rantaa ei perinteisesti ole luettu 1920-luvun modernistien 
listaan, osoittavat hänen pyrkimyksensä kuitenkin vahvasti modernismin ja 
uudenaikaisuuden henkeä. Isolammi (2007, 11) mainitsee Rannan kirjoittaneen myös 
monia modernismia puolustavia kirjoituksia muun muassa Raition ja Aarre Merikannon 
musiikista. Sanna Virtasen (2006, 40) mukaan Ranta määrittelee kirjoituksissaan 
atonaalisuuden Merikannon yhteydessä sävelkielen ominaisuudeksi ja merkiksi 
säveltäjän kansainvälisyydestä. Kirjoittelussaan Ranta korostaa kansainvälisten 
vaikutteiden merkitystä, mutta toisaalta puolustaa myös Merikannon ”kotimaisia 
juuria”, millä Ranta mahdollisesti pyrkii hakemaan oikeutusta Merikannon kritiikin 
kohteiksi joutuneille moderneille, kansainvälisille pyrkimyksille (emp.). Rannan 
positiointi modernismin kentällä olisi kieltämättä mielenkiintoista, mutta siihen ei 
tämän tutkielman puitteissa voida laajemmin paneutua. On myös mielenkiintoista, että 
Ranta puolusti muita säveltäjiä moderneissa pyrkimyksissään, vaikka hänen omat 
teoksensa saivat laajaa kritiikkiä muun muassa modernista atonaalisuudestaan. 
Ensimmäisestä sävellyskonsertistaan Ranta (Ranta et al. 1965, 224) toteaa: ”Sain 7000 
mk tappiota ja yksimielisen haukkumisen.” (ks. myös SMH 3, 347). Myöhemmin 25-
vuotisjuhlakonserttinsa alla, vuonna 1947 Suomen sosialidemokraatti -lehdelle 
(nimimekki ”Mila” 1947) antamassaan haastattelussa, Ranta pohtii edelleen: ”Liekö 
koskaan mitään konserttia niin haukuttu, kuin minun ensimmäistä 
sävellyskonserttiani.”. Ranta ei kuitenkaan vaikuta lannistuneen ensikonserttinsa 
saamasta kritiikistä vaan pohti atonaalisuuden olemusta vielä samana vuonna (1929) 
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ilmestyneessä artikkelissaan ”Atonaalisuus on kuollut – eläköön atonaalisuus!” (ks. 
luku 3.4.). 
Rannan toinen sävellyskonsertti pidettiin lokakuussa 1931. Konsertin 
teokset edustivat Salmenhaaran mukaan Rannan ”kolmatta kautta”, jonka säveltäjä itse 
on todennut koostuvan neljästä alueesta: eksotiikka, konsertoiva jazz, nuori 
suomalainen lyriikka ja jonkinlainen naivismi. Kolmatta kautta edelsi 1930-luvun alussa 
koettu klassinen virtaus, jonka myötä Rannan tyyli muuttui uusklassiseen suuntaan, 
mikä on kuultavissa edelleen myös hänen myöhemmässä sinfoniatyylissään. Toisen 
sävellyskonsertin vastaanotto oli myönteisempää kuin ensimmäisen, mitä osoitti 
esimerkiksi Klemetin kommentti ”mielivalta väistyy oikean vaiston tieltä”. Konsertti 
kuitenkin myös hämmensi ainakin Tulenkantajasäveltäjiä Olavi Ingmania ja Martti 
Turusta, joista Ingman pohti kuultuja teoksia kysymyksellä ”atonaalinen vai 
tonaalinen?”. (SMH 3, 351−354.) Toisessa sävellyskonsertissaan Ranta näyttäytyikin 
tyylien kameleonttina ja säveltäjänä, jonka laaja yleissivistys peilautui säveltuotantoon 
erilaisina kokeiluina ja tyylien kirjona.  
Rannan sävellystuotanto keskittyi 1920- ja 30-luvuille, mikä antaa tukea 
myös tämän tutkimuksen 1920-lukuun painottuvalle kontekstivalinnalle. Varsin laajasta 
ja paljon esimerkiksi laulu- ja kuoroteoksia sisältävästä sävellystuotannosta (ks. Walin 
1958) ja sävellyksellisestä lahjakkuudesta huolimatta musiikkielämän ”virkamiestyöt” 
ja kirjalliset pyrkimykset imaisivat Rannan mukaansa 1930-luvun jälkeen. Ranta toimi 
Helsingin konservatoriossa (nyk. Sibelius-Akatemiassa) teorianopettajana ja 
taloudenhoitajana ja vuodesta 1939 vuoteen 1956 vararehtorina, minkä lisäksi hän hoiti 
monia luottamustehtäviä. (SMH 3, 355−357.) Laaja kiinnostus kulttuurielämään koitui 
lopulta Rannan säveltäjäuran kohtaloksi, ja hän onkin todennut urakehityksestään 
Rahmaninovin tyyliin: ”[…] olenko ajanut takaa kolmea jänistä saamatta niistä 
yhtäkään” (ks. emt., 357). Salmenhaara (emt., 368) tiivistää Rannan musiikillisen 
kehityksen säveltäjän omia ajatuksia mukaillen neljään kauteen: (atonaalinen) 
ekspressionismi, eksoottinen romantiikka, uusasiallisuus ja uusklassisuus. Rannan 
sävellystuotannon tyylien moninaisuudesta huolimatta hänen ansiokseen voidaan lukea 
pyrkimys perinteisten sävellysmuotojen uudistamiseen ja uusien ilmaisukeinojen 
hakemiseen. Salmenhaaran (emt., 351, 357) mukaan uudistuspyrkimyksiä on 
havaittavissa ensimmäisen sävellyskonsertin kamarimusiikkimuotojen ohella 
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4.2. Sulho Rannan kirjoituksia − Eksotiikkaa ja itämaita 
 
Kuten edellisessä luvussa todetaan, Sulho Ranta oli myös monipuolinen kirjoittaja ja 
musiikkielämän vaikuttaja. Tässä luvussa pureudutaan hieman tarkemmin Rannan 
kirjallisiin töihin ja käsitellään kirjoituksista löytyviä viitteitä siitä, mitä Ranta 
mahdollisesti itämaisesta eksotiikasta tiesi ja miten hän toi tietoaan esiin. Tarkoituksena 
ei ole tarjota laajaa yleisanalyysia Rannan kirjoituksista vaan katsaus, jota ohjaavat 
tämän tutkielman pyrkimykset.  
Rannan kirjallinen tuotanto (ks. luku 4.1.) oli verrattain laaja ja myös 
suomalaisen musiikinhistoriankirjoituksen kannalta merkittävä, minkä vuoksi se olisi 
hyvin mielenkiintoista ja tarpeellista ottaa myös laajemman tutkielman aiheeksi. 
Modernia musiikinhistoriankirjoitusta tutkineen Matti Huttusen (1993, 14−15) mukaan 
suomalaista musiikinhistoriankirjoitusta hallitsi vuosina 1900−1940 nationalistinen 
historiakäsitys. 1940-luvulla tyylihistoriallinen näkökulma syrjäytti vähitellen 
nationalismin, ja tässä kehityksessä Rannan teokset olivat keskeisessä asemassa 
vaikuttamassa historiankirjoituksen suunnan muutokseen. (Emt. 14−15, 157−158.)  
 Kuten aiemmassa luvussa on todettu, Rannan yleissivistys oli laaja ja hän 
tiesi paljon sekä musiikista että muistakin taiteista. Myös Rannan kirjallisten töiden 
tavoitteet voidaan nähdä melko kunnianhimoisiksi, mikä ilmenee esimerkiksi Musiikin 
historia I -teoksessa, jonka alkusivuilla Ranta (1950, 27) toteaa: ”Musiikin historiaa 
käsittelevän kirjan pitäisi heti ensi riveillään kyetä vastaamaan kysymykseen: miten, 
missä ja milloin säveltaide on saanut alkunsa?” Kirjallisista, aivan kuten 
musiikillisistakin teoksista tulkintoja tehdessä tulee kuitenkin noudattaa varovaisuutta. 
Laaja kirjallinen tuotanto osoittaa kiistämättä Rannan laajaa kiinnostusta ja tietopohjaa. 
Etenkin historiateoksissa on haastavaa arvioida tarkkaan, minkä osan tiedoista Ranta on 
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saanut aiemmista lähteistä15 ja mikä osa on hänen oman ajattelunsa tulosta. Musiikin 
historia I -teoksensa johdantoluvun mukaan Ranta pyrkii teoksessaan mahdollisimman 
hyvään kattavuuteen ja laajaan käsittelyyn. On kuitenkin selvää, ettei kukaan musiikin 
historiasta kirjoittava voi saada kaikkia asioita mahtumaan yhdenkään kirjan sivuille. 
Mielenkiinto kohdistuukin Rannan historiankirjoituksessa juuri siihen, mitä hän tuo 
esiin, ja toisaalta mitä ei. Tulee myös huomioida, ettei kirjailija säveltäjän tavoin voi 
koskaan olla irrallinen tuottamastaan teoksesta, minkä vuoksi kirjoittajan pyrkimykset 
ja mielenkiinnon kohteet ovat nähtävissä tekstissä. Tiedon esiintuominen, yhtä hyvin 
kuin sen pois jättäminen, tullee lähelle myös tämän tutkielman tutkimuskohdetta eli 
suomalaisen taidemusiikin orientalismia, josta on kirjallisuudesta hyvin niukalti 
mainintoja, mutta joka ansaitsee tutkielman tekijän mielestä tulla huomioiduksi yhtenä 
suomalaisessa taidemusiikissa vuosisadan alussa vaikuttaneena piirteenä.  
 Rannan Musiikin historia I -teoksen alussa käsitellään luonnonkansojen ja 
itämaisten sivistyskansojen musiikkia. Osa esimerkiksi itämaisia sivistyskansoja 
käsittelevästä tekstistä ilmestyi jo vuonna 1933 julkaistussa suppeammassa teoksessa 
Musiikin historia, jonka laajennuksia vuosina 1950 ja 1956 ilmestyneet osat Musiikin 
historia I-II ovat. Itämaisten sivistyskansojen musiikkia käsittelevässä luvussa Ranta 
(1950, 49–83) käsittelee kiinalaista, japanilaista ja arabialais-islamilaista musiikkia 
etnografisesta näkökulmasta, musiikkikulttuurien piirteitä esitellen. Mielenkiintoista on 
kuitenkin se, ettei Ranta ulota käsittelyään kauemmaksi itään esimerkiksi Indonesiaan, 
vaikka esimerkiksi Debussyn mukana tulleet gamelan-musiikin piirteet olivat luultavasti 
jo hyvinkin tiedossa. Huomion kiinnittää myös luvun otsikko ”Itämaisten 
sivistyskansojen musiikki” (emt., 51). Ranta vaikuttaa käyttävän ilmaisua itämainen 
hyvin neutraalissa sävyssä, joka ei viittaa orientalismiin ainakaan niin kuin Said termin 
käsittää (ks. luku 2.1.). Myös tässä tutkielmassa esitettyyn itämaisen eksotiikan 
määrittelyyn (ks. luku 2.1.) verrattaessa vaikuttaa Rannan ilmaisu neutraalimmalta. 
Nykyään idän kansojen musiikkia käsittelevää kirjoitusta tai julkaisua kuitenkaan tuskin 
nimettäisiin Rannan tekemällä tavalla, sillä itämaisuudella on nykyään erilainen, 
enemmän juuri orientalismiin ja eksotismiin viittaava sävy. Toisaalta myös Rannan 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15 Ranta (1950, 10) mainitsee Musiikin historia I -teoksen tärkeimmiksi lähteiksi seuraavat teokset: Guido Adler: 
Handbuch der Musikwissenschaft, Gunnar Jeanson & Julius Raben: Musiken genom tiderna, Herman Matzken: 
Musikgeschichte der Welt , Heikki Klemetti: Musiikin historia i & II 
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kirjoituksen taustalla on Euroopan suhde muihin kansoihin, ja se miten kaukomaat 
Euroopassa Rannan aikaan käsitettiin. Ranta on luonnollisesti kirjoittanut maailmasta, 
kuten se 1900-luvun alkupuolen vuosikymmenin tunnettiin, mutta hänen 
käsittelytapansa pyrkii olemaan etnografinen.  
 Itämaisten sivistyskansojen musiikkia käsittelevä osuus Rannan kirjassa 
osoittaa, että Ranta oli tietoinen ja idän historiallisista musiikkikulttuureista. Tietoisuus 
ei toki vielä johda suoraan itämaisten vaikutteiden käyttöön sävellyksissä tai idän 
kokemiseen eksoottisena orientalismin tapaan. Rannan kirjoitus kuitenkin osoittaa, että 
hänellä oli paljon tietoa idän musiikkikulttuureista ja näin ollen myös mahdollisuuksia 
tiedon soveltamiseen, kuten hän teoksissaan tekeekin (ks. luku 4.3.). Itämaisten 
kansojen musiikin piirteiden melko yksityiskohtainen esittely Rannan tekstissä 
houkuttelee väistämättä myös vertailemaan näitä piirteitä Rannan omiin sävellyksiin. 
Kuten aiemmin on kuitenkin jo useampaan kertaan todettu, ei taidemusiikin itämainen 
eksotiikka välttämättä perustu oikeille vaikutteille, minkä vuoksi vertailu alkuperäiseen 
musiikkiperinteeseen ei välttämättä ole mielekästä. Toisaalta Rannan tietämys idän 
musiikkikulttuurien piirteistä auttoi häntä mahdollisesti soveltamaan piirteitä 
itämaisessa eksotiikassaan monipuolisemmin. 
 Mielenkiintoisinta Rannan itämaisten kansojen musiikkia käsittelevässä 
kirjoituksessa ovat osiot, joista paljastuu säveltäjän tietämys orientalismista. Tekstin 
johdannossa Ranta (1950, 51−53) kirjoittaa omista kokemuksista idän sivistyskansojen 
taiteista ja mainitsee Suomessa vierailleen alkuperäisiä japanilaisia näytelmiä ja 
musiikkia esittäneen japanilaisen teatteriryhmän sekä vuonna 1949 esiintyneen 
intialaisen tanssitaiteilijan Ram Gopalin seurueineen. Rannan (emt., 51) mukaan 
intialainen tanssiryhmä käytti esityksessään ”ikivanhoja intialaisia soittimia” ja 
”vaikutelma oli täysin aito, kohdittain oudostikin itämainen”. Rannan kommentin 
oudosta itämaisuudesta voisi hieman kärjistäen tulkita aidon intialaisen musiikin 
kokemisena oudoksi sen vuoksi, että länsimainen korva oli tottunut lähinnä 
orientalismin tuottamaan itämaiseen eksotiikkaan ja tähän verraten ”aito” intialainen 
musiikki kuulosti oudolta ja vieraalta. Ranta (emp.) jatkaa mainitsemalla, että myös 
idän kansat ovat vähitellen tulleet ulos ”kulttuurimuuriensa” sisältä ja suunnanneet 
Eurooppaa kohti. Esimerkkinä Ranta mainitsee japanilaisia säveltäjiä, jotka ovat jo 
opiskelleet Pariisissa ja sekä omaksuneet länsimaista taidemusiikkiperinnettä että 
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yhdistäneet sitä omaan musiikkiperinteeseensä. (Emp.) Orientalismissa Idän on usein 
nähty olevan vain Länttä varten, minkä vuoksi Rannan huomiot siitä, miten asiat 
oikeasti ovat olleet, on mielenkiintoinen ja osoittaa edelleen Rannan laaja tietämystä 
asioista. Ranta (emp.) ei tosin mainitse aikaa, jolloin japanilaiset säveltäjät Kosaku 
(Kōsaku) Yamada ja Mikio (Michio) Miyagi oleskelivat Pariisissa, mutta tiedonhaku 
paljastaa molempien säveltäjien syntyneen 1890-luvun molemmin puolin (Kanazawa et 
al. 2012).  
 Eniten Rannan tietämystä länsimaisen taidemusiikin orientalismista 
osoittaa itämaisten kansojen musiikkia käsittelevän luvun loppukirjoitus (Coda), jossa 
Ranta (1950, 82−83) kirjoittaa seuraavasti: 
 
Meidän vuosisatamme [1900] eurooppalainen taidemusiikki on, kuten tiedämme, 
mielellään harrastanut alkukantaisia ja kaukomaisia, eksoottisia aiheita ja pyrkinyt etäältä 
lainattuja tonaalisia, rytmillisiä ja värityksellisiä keinoja käyttäen luomaan aivan uusia 
sävellyssuuntiakin. (Emp.) 
 
Rannan toteamus on kuin suoraan musiikkitietosanakirjan hakusanan ”Orientalismi” 
kohdalta. Kommentti osoittaa, että Ranta on ollut hyvinkin tietoinen länsimaisen 
taidemusiikin virtauksista ja tuntee myös hyvin sen, mistä orientalismissa on musiikin 
yhteydessä kysymys. Ranta myös jatkaa: 
 
»Eksoottista» taidemusiikkia voidaan tietysti kirjoittaa myös tyylitellen, ilman varsinaista 
etnografista luotettavuutta tai tutkimuksiin pohjaavaa mallia. Jo W.A Mozart tyylitteli »alla 
turca», turkkilaiseen tapaan. Meidän aikanamme tällainen pseudoeksotiikka on sellaisten 
oopperain kuin Léo Delibes´n Lakmen tai Giacomo Puccinin Madame Butterflyn kautta 
kulkeutunut sentimentaalisen tunnepitoisena ja monenlaisilla aineksilla sekoitettuna 
operettiin ja äänifilmiin. (Emt., 83.) 
 
Yllä oleva lainaus osoittaa yhä enemmän Rannan tietämystä ja tuo esiin myös 
mielenkiintoisen erottelun ”pseudoeksotiikan” (eli itämaisen eksotiikan/orientalismin) 
ja etnografisemman suuntauksen välillä. Etnografisemmasta ”eksoottisesta” 
taidemusiikista Ranta mainitsee esimerkkinä Bartókin melodioiden keräystyön ja niiden 
pohjalta säveltämisen. Vaikuttaakin siltä, että kuten aiemmin sanan itämainen kohdalla, 
myös sana ”eksotiikka” saa Rannan tekstissä melko neutraalin ja etnografisuuteen 
viittaavan sävyn. Bartókista ei yleensä nykyaikana puhuttaisi eksoottista taidemusiikkia 
säveltävänä vaan hänen työnsä määritellään enemmänkin juuri etnografiseksi 
tutkimustyöksi (ks. esim. Gilles 2012). Seuraavat Codan viimeiset virkkeet osoittavat 
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Rannan paitsi tietäneen, myös pitäneen itämaisen eksotiikan hyödyntämistä 
sävellyksissä mielenkiintoisena ja tavoiteltavana: 
 
Onnistuneimmillaan voi myös tyylittelevä eksotiikka olla musiikissa aivan viehättävää 
väritystä antava ja tunnelmaa luova tekijä. Tästä Jean Sibeliuksen Belsazar-musiikki on 
erinomainen, mihin vain vastaavanlaiseen sävellykseen vertauksen kestävä esimerkki. 
(Emp.) 
 
Paitsi Musiikin historia I -teoksessa, Ranta kirjoittaa itämaiseen 
eksotiikkaan liittyen myös artikkelissaan ”Eräitä nykyhetken sävellystaiteemme 
ääriviivoja” (Karjalan sanomat 1930). Artikkelissa Ranta arvioi Madetojan Okon 
Fuoko -teosta seuraavasti:  
 
Hän kykenee aina oman valinkauhansa sulattimella muuntamaan erilaiset ”virtaukset” 
itselleen käyviksi, jopa omaksi itsekseen. […] Hyvin karakteristista Madeojan eksoottiselle 
pyrkimykselle tässä teoksessa on varsinaisen japanilaisuuden tahallinen karttaminen: jotain 
Puccinilaista mielikuvituskaukomaalaisuutta voi tietysti olla olemassa yhtä hyvin kuin 
etnografistakin. (Pelkällä japanilaisuudella ei tietysti kukaan eurooppalainen säveltäjä voisi 
saada sanottavaansa sanotuksi). (Ranta 1930.) 
 
Madetojan ”eksoottisessa pyrkimyksessä” sekoittuvat siis Rannan mielestä 
mahdollisesti sekä ”Puccinin mielikuvituskaukomaalaisuus” että etnografia kuten 
itämaisessa eksotiikassa usein tapahtuukin. Teoksen itämainen vaikutelma syntyy joko 
vaikutelmien tai kuultujen oikeiden sävelmien kautta, joita käytetään länsimaisen 
taidemusiikin perinteen mukaisissa sävellyksissä, länsimaisen tyylin mukaan. Kuten 
Ranta on todennut, pelkällä etnografisella lähestymistavalla säveltäjä ei vetoaisi 
itämaisia unelmia odottavaan yleisöönsä. Rannan kommentti vahvistaa edelleen myös 
Madetojan Okon Fuokon edustavan nimenomaan länsimaisen taidemusiikin 
orientalismia.  
Viittauksia muihin länsimaisen taidemusiikin orientalismin tunnettuihin 
teoksiin löytyy edelleen myös muista Rannan historiateoksista. Esimerkiksi Musiikin 
historia II -teoksessa Ranta kirjoittaa ranskalaisesta oopperasta ja mainitsee Massenetin 
oopperan Thaïs ja aiemmin mainitun Delibes’n Lakmén liikkuvan ”kaukomaisessa 
ympäristössä” (Ranta 1956, 513). Myöhemmin Ranta kirjoittaa myös Félicien Davidin 
”itämaisaiheisesta oratoriosta” ja Schumannin ”eksoottisesta oopperasta” Lalla Rookh. 
Sävelten mestareita (1945) -teoksessa Ranta taas kirjoittaa Verdin Aidan ja Puccinin 
Madama Butterflyn ”eksoottisesta” ja ”kaukomaisesta” aiheesta, ja molempien 
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oopperoiden aikanaan saamasta kritiikistä, joka ei aina ollut ylistävää (emt., 314, 467). 
Myöhemmin mainitaan myös Debussy ja hänen käyttämänsä kokosävelasteikko: ” […] 
hänen [Debussy] onnistui sen avulla säveltää hienoja, eksoottisia sointuja ja outoja, 
rauhattomia melodisia linjoja.” (emt., 495). 
 Ranta mainitsee luonnonkansoja käsittelevän tekstinsä yhteydessä myös 
Ilmari Krohnin kirjoitukset vanhojen kansojen musiikista. Krohnin ohella myös 
esimerkiksi Taneli Kuusisto kirjoitti Suomen musiikkilehdessä vuonna 1928 otsikolla: 
”Piirteitä itämaisista säveljärjestelmistä”. Myös muita samankaltaisia kirjoituksia on 
mitä luultavimmin mahdollista löytää, mutta niihin ei ole tässä mahdollisuutta panutua 
tarkemmin. Rannan ja muidenkin ajan kirjoittajien kohdalla olisi myös mahdollista  
suhtautua kriittisesti tekstien etnografiseen tasoon ja siihen, miten paljon kirjoittajien 
tieto perustui vain niin sanottuun nojatuolietnografiaan. Tässä luvussa on kuitenkin ollut 
tarkoitus luoda katsausta Rannan kirjallisiin teoksiin, minkä vuoksi 
yksityiskohtaisempaan teoskritiikkiin ei tässä syvennytä. Joka tapauksessa voidaan 
sanoa, että Ranta näyttää kirjoitustensa perusteella olevan hyvinkin tietoinen 
länsimaisen taidemusiikin säveltäjien kiinnostuksesta itämaiseen eksotiikkaan ja 
vaikuttaa myös tuntevan ne tavat, joilla itämaista tuntua on sävellyksissä luotu. 
Myöskään idän historialliset musiikkikulttuuritkaan eivät ole hänelle vieraita. Rannan 
kirjalliset työt tarjoavatkin erittäin hedelmällisen pohjan hänen teostensa itämaisten 
vaikutteiden tulkinnalle.  
 
 
4.3. Itämainen eksotiikka Sulho Rannan sävellystuotannossa 
 
Sulho Ranta kirjoitti nuoren suomalaisen säveltäjäpolven puuttumisesta Nuori Voima -
lehdessä 1936 seuraavasti: ”Kun ekspressionismi kaatui ja eksoottinen romantiikka 
ainakin osaksi unohdettiin, oli meidän muuntauduttava uusasiallisiksi, sitten 
uusklassikoiksi, ja nyt juuri teki Kalevala-vuosi meistä kansallisia modernisteja.” Ranta 
puolustaa kirjoituksessa 1900-luvun alussa syntynyttä ”nuoria säveltäjäpolvea”, jotka 
ovat joutuneet taivaltamaan läpi useiden -ismien ja alati saatavilla olevien uusien 
vaikutteiden. (SMH 3, 365−366.) Mainitun eksoottisen romantiikan voisi tästä 
näkökulmasta mahdollisesti tulkita orientalismiksi, mikä edelleen antaisi 
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mielenkiintoisen vihjeen myös Rannan omien sävellyspyrkimysten tulkintaan. Ranta 
myös pohtii, ovatko uudet säveltäjät leimautuneet liikaa vain kokeilijoiksi ja toteaa: ”On 
ehkä turhaa seurata sen [uusien virtausten] herättämää houkutusta, mutta toisaalta: eikö 
esimerkiksi kirjallisuutemme varsin herkästi kuvasta hetken ilmiötä? Miksi musiikki 
jäisi kohdalleen, suljettuun piirinsä.” (emt., 366). Tässä lainauksessa voidaan nähdä 
korostuvan jälleen Rannan tietämys myös kirjallisuudesta ja mahdollisesti myös hänen 
yhteytensä nuoriin kirjailijoihin. Näiden ajatusten myötä siirrytään tarkastelemaan 
Rannan itämais-eksoottisesti värittyneitä teoksia painottuen 1920- ja 30-lukuihin. 
Yleisemmän esittelyn jälkeen tarkennetaan itämaisen eksotiikan määrittelyä 
analysoimalla Rannan 1920-luvulla syntyneitä yksinlauluteoksia.  
Jo Rannan 1920-luvun alun opiskeluaikaisista yksinlaulusävellyksistä on 
löydettävissä itämaista eksotiikkaa. Tutkimuksen kannalta mielenkiintoisia teoksia ovat 
vuonna 1922 syntyneet Rarahu op. 3a/1 sekä samoihin aikoihin sävelletty Arabialainen 
laulu op. 3a/4, joita analysoidaan tarkemmin myöhemmin. Kiinnostava lauluteos 1920-
luvulta on myös yksinlaulu Aziyadé op. 10/2 (1925) sarjasta Nuorta lyriikkaa I. Laulu 
viittaa ranskalaisen, jo aiemminkin Tulenkantajien yhteydessä mainitun, Pierre Lotin 
(ks. luku 3.3.) samannimiseen itämaisaiheiseen osittain fiktiiviseen romaaniin. Teos 
kertoo Lotin palveluksesta Ranskan laivastossa Kreikassa ja Istanbulissa, joista 
jälkimmäisessä hän kohtaa kiehtovan haaremityttö Aziyadén. Ranta on hyvinkin 
saattanut tutustua Lotin orientaalisiin aiheisiin juuri Tulenkantajien kautta. Rannan 
Aziydén teksti on Tulenkantajarunoilija Elina Vaaran, jonka tiedetään innostuneen 
Lotin teoksista jo varhain (ks. esim. Saarenheimo 1966, 184). Vaikutteita Lotin 
kirjoituksista on myös yksinlaulu Rarahussa, kuten myöhemmin luvussa 3.4.2. 
käsitellään. Itämaiseen eksotiikkaan viittaavat myös vähintään nimiensä perusteella 
1920-luvulla Waltarin näytelmään Liitupiiri sävelletty Kiinalainen sotilaslaulu (1927) 
sekä 1950-luvulla syntynyt kuorosävellys Kiinalainen runoilija mieskuorolle (1953). 
Myös Rannan 1920-luvun instrumentaali- ja orkesteriteoksissa on 
havaittavissa itämaista eksotiikkaa. Vuonna 1923 sävelletty Huhuilu 26a/1 pianolle ja 
57/2 viululle on mahdollisesti Rannan ensimmäisiä itämaista tuntua sisältävä 
soitinteoksia, ja teoksen avoimissa kvinttisoinnuissa ja melodian rakenteessa on 
kuultavissa yhteyksiä myös vuosi aiemmin sävelletyn Rarahun sävelkieleen (ks. luku 
4.3.2, Esim. 7). Vuonna 1926 Ranta jatkoi itämaisia kokeiluja kamarimusiikkiteoksissa 
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Piece orientale huilulle ja harpulle/pianolle sekä Pieni kiinalainen sarja op. 26b 
huilulle, kolmelle viululle ja lyömäsoittimille. Muun muassa harpun ja lyömäsoitinten 
käyttö viimeksi mainittujen teosten soitinnuksessa viittaa Locken (2001b, 459) ja 
Scottiin (2003, 174) eksoottisen ja itämaisen tyylin määrittelyihin. Ranta on todennut 
Karjala-lehdessä (nimimerkki ”Iisu” 1930) Viipurissa 23.3.1930 järjestetyn 
sävellyskonserttinsa alla antamassaan haastattelussa käyttäneensä kiinalaisessa 
sarjassaan ”tahallaan” alkuperäistä kiinalaispentatonista asteikkoa ja sanoo teoksen 
rytmillisesti pohjaavan ”kiinalaisiin erikoisominaisuuksiin”. Nämä Rannan kommentit 
viittaavat selvästi hänen tietämykseensä idän kansojen musiikista, jota käsiteltiin jo 
luvussa 4.2. Rannan kirjoitusten yhteydessä. Se, että Ranta käyttää kiinalaisia piirteitä 
”tahallaan” viittaa taas itämaiseen eksotiikkaan ja piirteiden käyttöön juuri omaa 
sävelkieltä hyödyntävällä tavalla.  
Rannan itämais-eksoottisen tyyli tuli esiin jo 1922 sävelletyssä Rarahu-
laulussa, josta tuli aikanaan hyvin suosittu teos (ks. luku 3.4.2.). Kiinnostus 
itämaisuuteen vaikuttaa jatkuneen Rannalla koko 1920-luvun ajan, ja itämainen 
eksotiikka oli läsnä myös hänen paljon huomiota saaneessa ensimmäisessä 
sävellyskonsertissaan (ks. luku 4.1.). vuonna 1929. Itämaisen eksotiikan piiriin 
voitaisiin jo nimensä perusteella luokitella konsertissa esitetyt kaksi laulu-
kamarimusiikkisarjaa Kiinalaisia runoja op. 14 laululle ja jousikvartetille sekä Japanska 
akvareller op. 11 laululle, pianolle huilulle ja sellolle. Edellä mainitut teokset otetaan 
lähempään tarkasteluun seuraavissa analyysiluvuissa. Myös sävellyskonsertissa laululle, 
huilulle ja pianolle sovitettuna kuultu, alun perin orkesterisäestyksellinen yksinlaulu 
Oceania op. 13/2 on itämaisen eksotiikan tutkimuksen kannalta kiinnostava. Oceanian 
tekstinä on Elina Vaaran runoutta, minkä lisäksi Salmenhaara (SMH 3, 351) toteaa 
teoksen sijoittuvan ”kookospalmujen merelliseen maahan”. Oceania liittyy Aziyadén ja 
Rarahun tavoin Lotin kirjoihin, joiden ”aasialaisen romantiikan” Saarenheimo (1966, 
184) näkee puhjenneen ensimmäiseen kukoistukseensa Vaaran esikoiskokoelmassa. 
Vaara on merkinnyt Oceania-runoonsa alaotsakkeeksi ”á la Pierre Loti”, mikä on 
painettu myös Rannan Oceania-nuotin etulehdelle ja Walinin (1958, 10) teosluetteloon.  
Rannan laulusävellyksiä pidettiin arvosteluissa sävellyskonsertin 
helpoimpina teoksina ja etenkin juuri Oceania sai kiitosta selkeydestään. Esimerkiksi 
Iltalehdessä nimimerkki ”M.P.” (Martti Paavola 1929, ks. Mäkinen 1978, 252) kirjoitti: 
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”Selvimmin tajuttavana esiintyi Ranta soololauluissaan, joista etenkin Elina Vaaran 
runoon kirjoitettu valtamerikuvaus Oceania pianon ja huilun säestykselläkin esitettynä 
[…] teki sangen edullisen vaikutuksen.” Suomen Sosialidemokraatti -lehden arvostelija, 
nimimerkki ”-l a.” (1929) yhtyy aiempaan ja viittaa myös mielenkiintoisesti 
itämaisuuteen: ”Melodiaa on Rannalla sittenkin enemmän, vaikka se punoutuu tarkoin 
säveltäjän tyylin atonaalisuuteen. Soololauluissa, eritoten Oceaniassa ja Japanilaisissa 
akvarelleissa oli välähdyksiä kauniista kaarroksista, jotka samalla loivat eteemme 
itämaisia sävyjä.”.  
Ensimmäisen sävellyskonserttinsa yhteydessä Uudelle Suomelle 
(nimimerkki ”Fermaatti” 1929) antamassaan haastattelussa Ranta myös kertoo hieman 
teostensa vaikutteista:  
 
Unohtaa ei sovi – omalta kohdaltani – englantilaista Cyril Scottia, eksootikkoa, Indian 
viidakkojen säveltäjää. Kotimaiset säveltäjät ovat liian lähellä. Tahtoisin kuitenkin mainita 
taiteellisena herättäjänäni Erkki Merlatinin, joka helpommin kuin kukaan näköpiiriini 
sattunut ratkaisee tyylillisiä probleemeja. En unohda myöskään Raitiota ja Merikantoa, 
joiden neuvoja ja ohjauksiakin olen voinut käyttää hyväksi. (Emp.) 
 
Ranta mainitsee Cyril Scottin16 myös esseekokoelmassaan Sävelten valoja ja varjoja: 
”Cyril Scottille Intia ja Egypti ovat turistituttavuuksia. Hänen sävelvalokuvauskoneensa 
näppäilee sieltä suorastaan värikkäitä kuvia, vaikka liian kirkas valaistus saattaakin 
joskus tehdä kotoista harmaata sumua tähynneelle linssille kepposensa.” (Ranta 1946, 
127). Tulenkantajissa Ranta (1924, 156) mainitsee myös Aarre Merikannon tyylissä 
olevan ”[…] joskus hiukkasen eksotismiakin englantilaisen Cyril Scottin tapaan.” 
Englantilainen Scott on selvästi vaikuttanut Rantaan ja jälleen myös Rannan laaja 
yleissivistys asiassa on yllättävää. Mielenkiintoista on myös se, että brittiläisiä säveltäjiä 
ahkerasti kirjassaan mainitseva MacKenzie (1995, 165–169) ei Scottia huomioi.  
Laajin Rannan 1920-luvun orientaalista eksotiikkaa sisältävä sävellys on 
vuonna 1927 valmistunut orkesteriteos, japanilainen balettipantomiimi Kirsikan-
kukkajuhla op. 24, jonka Ranta muokkasi myös orkesterisarjaksi muutama vuosi 
myöhemmin. Teoksen itämainen (japanilainen) vaikutelma syntyy paljolti samoin 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16 Cyril Scott (1879–1970) on englantilainen säveltäjä, kirjailija, runoilija ja pianisti. Scott sävelsi 1900-luvun 
alkupuolella runsaasti pianomusiikkia ja oli kiinnostunut myös joogasta, okkultismista ja teosofiasta. Scottin 
tunnetuimpia pianokappaleitaan on (itämaisväritteinen) Lotus Land 1904–1905. (Lähde: www.cyrilscott.net, tieto 
haettu 22.3.2012.) 
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keinoin kuin 1930-luvulla sävelletyssä laulusarjassa Kolme kiinalaista runoa (1936) ja 
Kirsikankukkajuhlan tyylissä voidaankin nähdä piirteitä Rannan tulevasta 1930-luvun 
uusklassisemmasta suunnasta. Kolme kiinalaista runoa -teoksen tyyli on Kirsikan-
kukkajuhlaan verrattuna edelleen kiteytetympi ja selkeälinjaisempi, mutta esimerkiksi 
samankaltainen kokosävelisyyden hyödyntämisen itämaisen eksotiikan luomisessa 
yhdistää teoksia. Ensimmäisen ja toisen sävellyskonsertin välillä vuonna 1930 Ranta 
myös sävelsi lauluja Tulenkantaja Uuno Kailaan runoihin op. 30 ja näistä lauluista 
Palava laulu ja Pyramiidilaulu otetaan tarkempaan käsittelyyn analyysiluvuissa. 
Tulenkantajayhteydestä syntyi myös 1930-luvulla teatterimusiikki Mika Waltarin 
näytelmään Akhnaton, jonka Ranta muokkasi myös itsenäiseksi orkesterisarjaksi (op. 
66, 1937–38). 
Kirsikankukkajuhla esitettiin Rannan toisessa sävellyskonsertissa vuonna 
1931, missä kuultiin myös pianolle ja orkesterille sävelletty Tuntematon maa op. 33 
(1930–1931) (SMH 3, 354), jonka nimen voitaisiin tulkita viittaavan eksoottiseen 
kaukokaipuuseen. Teoksen kantavana ideana ovat Arvi Kivimaan kirjoittamat, 
vähintään eksoottista tulkintaa tukevat säkeet: ”Se on kuin tumma unen saari, jossakin 
todellisen ja epätodellisen rajamailla; maa, jonka yksinäisyydessä on jotakin 
järkyttävää; maa, jota kietoo outouden ja tuntemattomuuden hämärä.” (emp.). 
Konsertissa esitettiin myös Sinfonia programmatica op. 29, jonka ensimmäinen osa 
Poemion ja kolmas osa Nymfi viittaavat Salmenhaaran (SMH 3, 355) mukaan 
kreikkalaiseen mytologiaan. Sinfonia programmatican mytologia-aiheita ei ehkä voida 
nähdä selvästi itämaisina, joskin eurooppalaiset säveltäjät hakivat orientalismiinsa 
Locken (2001, 700) mukaan aiheita kaukomaiden ohessa myös Euroopan sisältä. Kuten 
aiemmin on todettu, tässä tutkielmassa keskitytään kuitenkin nimenomaan itämaisen 
eksotiikan käsittelyyn, jonka nähdään suuntautuneen enimmäkseen Euroopan 
ulkopuolelle osmaanien valtakuntaan innoittamaa turkkilaisuutta ja haaremi-
orientalismia lukuun ottamatta (ks. luku 2.2.). Olisi kuitenkin mielenkiintoista käsitellä 
Rannan tuotantoa myös laajemman eksotismin viitekehyksen kautta tulevaisuudessa, 
jolloin itämainen eksotiikka määrittyisi tällöin osaksi laajempaa eksoottista tyyliä.  
Rannan itämais-eksoottisten teosten yhteydessä esiteltyjen Tulen-
kantajayhteyksien lisäksi on mielenkiintoista ottaa esille myös Rannan läheiset suhteet 
Väinö Siikaniemeen. Rannalle lähettämiensä kirjeiden (COLL. 177.4) perusteella 
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Siikaniemi oli hyvin kiinnostunut Rannan itämaisesta tyylistä ja koetti olla avuksi myös 
Rannan teosten julkaisussa ja niiden esittämisessä nuoren säveltäjän uran alkuvaiheilla 
1920-luvulla. Väinö Siikaniemi oli myös naimisissa laulajatar Oili Siikanimen kanssa, 
joka lauloi Rannan lauluja mieluusti, ja joka myös piti Rarahua yhtenä 
suosikkilauluistaan (ks. luku 3.4.2.). Siikaniemi esimerkiksi kirjoittaa 3.4.1925: […] 
Aziade (sic) y.m. aiheet houkuttavat jo näin puusta katsoenkin. Kunhan vielä se Oceania 
joskus tulisi!”. Siikaniemi (1929) kirjoitti Rannan itämais-eksoottisista teoksista laajasti 
myös Kalevassa Rannan sävellyskonserttipäivänä, 9.2.1929 ilmestyneessä 
artikkelissaan, johon viitataan myös luvussa 2.3. ja kehuu muun muassa Oceaniaa 
seuraavasti: 
 
Se kuuluu kaikkein karakteristisimpaan ja parhaimpaan, mitä säveltäjä on tehnyt. Laulu ja 
huilu punovat siinä kaksin värikkään elämän laulajan (sic) ja piano antaa kuin meren 
mainingeissa huokuvan pohjan. Syntyy mahtavan valtameren aalto, joka rikkoutuu 
basalttikallioon. Sitten hiljenee meri tyyneksi ulapaksi, jossa kuuluvat ihmeellisen 
ruokohuilun kaiut ja tuntuu hyväilevä viileys ja suolantuntu ja päilyy vihertävä siniväri. 
(Emp.)  
 
Siikaniemen kuvailu luo värikkään itämais-eksoottisen haavekuvan kaukomaasta, juuri 
niin kuin musiikillisen orientalisminkin on tarkoitus tehdä. Siikaniemen Rannan 




4.3.1. Arabialainen laulu 
 
Ranta sävelsi pianosäestyksellisen yksinlauluteoksensa Arabialainen laulu opintojensa 
alkuvaiheessa vuonna 1922. Teoksen syntyvuodesta on kahdenlaista tietoa; 
Suomalaisen musiikin tiedotuskeskuksen Salmenhaara-kantaan teoksen sävellys-
vuodeksi on merkitty vuosi 1920, kun taas Walinin (1958, 18) teosluettelossa vuosi on 
1922. Sekä Walin että Salmenhaara-kanta mainitsevat teoksen opusnumeroksi 3a/4, 
minkä perusteella ei tosin voida varmentaa sävellysvuotta, sillä Walinin (emp.) mukaan 
op. 3a sisältää kahdeksan laulusävellystä vuosilta 1920−1923. Arabialainen laulu on 
joka tapauksessa seuraavassa luvussa käsiteltävän Rarahun tavoin Rannan varhaisimpia 
itämaisesti värittyneitä lauluteoksia. Arabialaisen laulun kantaesittivät 30.10.1924 Alma 
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Kuula ja pianisti Leo Funtek (Salmenhaara-kanta), ja teos julkaistiin nuottina Suomen 
musiikkilehdessä vuonna 1925. 
 Arabialaisen laulun runon on kirjoittanut Lauri Pohjanpää. Runon teksti ei 
juuri viittaa itämaisuuteen, vaan se on tematiikaltaan lähinnä mystinen ja salaista 
intohimoa kuvaava. Runon puhuja arvuuttelee kuulijoillaan armaansa nimeä esimerkiksi 
seuraavin säkein: ”Nimen sen jos tahdotte tietää / ken on minun armahain: / sitä 
muistelkaa / kenen kautta ma enimmin kärsiä sain.”. Pohjanpään runo voitaisiin 
mystisyytensä ja runon lopun voimakkaita tunteita kuvaavien säkeiden ”kuin suuteloon 
huulenne viekää / nimi sen niin lausutaan” pohjalta tulkita jollakin tapaa eksoottiseksi ja 
jopa tulisten tunteiden Itään viittaavaksi. Arabialaisen laulun itämaisuus rakentuu 
kuitenkin enemmän Rannan musiikillisen ilmaisun kautta. 
 Arabialaisen laulun sävelkieli on kromaattinen ja yhdistyy Rannan 1920-
luvulla suosimaan atonaalisuuteen. Pianosäestyksessä soinnut vaihtuvat lähes joka 
tahdissa lukuun ottamatta muutamia suvantopaikkoja. Soinnut ovat usein dissonoivia, 
eivätkä ne purkaudu perinteiseen tapaan. Kappaleen etumerkintä on Es-c, mutta vaikka 
piano soittaa säestyksen seesteisissä kohdissa selvän c-mollisoinnun, painottuu samaan 
aikaan soiva basson as-sävel vahvasti hämärtäen harmonista tuntua. Pianosäestyksen 
sointuja on haastavaa tulkita perinteisen sointuanalyysin keinoin sävellaji-
tunnottomuuden ja sointujen sisältämien muunnesävelten vuoksi. Toisaalta Arabialaisen 
laulun sävelkieltä voitaisiin tulkita myös as-miksolyydisen asteikon kautta, joten täysin 
atonaaliseksi ei teosta voida määritellä. Monipuolisesta harmonisesta rakenteesta 
huolimatta säestyksen tekstuuri on kuitenkin melko ohutta ja ilmavaa; pianon 
vasemman käden stemma soittaa pitkälti vain yksiäänistä, kaukana oikeasta kädestä 
liikkuvaa oktaaviliikettä, ja säestyksen soinnut ovat rakenteeltaan usein avoimia. 
Teoksen sointurakenne on monitulkintainen juuri avoimien sointurakenteiden, mutta 
myös basson sävelen mahdollisen urkupistetulkinnan vuoksi. Säestyksen rytmi rakentuu 
synkoopille, jota monimutkaistetaan triolirakenteella tahdista 11 eteenpäin (Esim. 2). 
Rytmiikka on tarkkaa, mutta sekä melodian että säestyksen synkopoinnin ja triolisuuden 
vuoksi rytmin kuulokuva ei ole selkeä. Etenkin laulun kahden viimeisen rivin melodian 
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tahti 1    tahti 11 
 
© Suomen musiikkilehti 
 
Esimerkki 2. Säestyksen rytmiikka 
 
 
Arabialaisen laulun melodia sisältää paljon muunnesäveliä ja laulajan 
kannalta melko haastaviakin kulkuja ja hyppyjä. Scottin (2003, 158−159) ja myös 
Kurkelan (1998, 298) mainitsema itämaista tuntua luova ylinouseva sekunti-intervalli 
esiintyy melodiassa heti ensimmäisessä tahdissa ja toistuu myös tahdeissa 14, 18 ja 23 
(Esim. 3 ja 4). Ensimmäisen säkeen melodiakulku johdattaa kuulijan epäilemättä 
itämaiseen tunnelmaan vahvistaen pianon alkusoiton aloittamaa itämaisen vaikutelman 
rakentamista. Melodian neljäsosatriolit vastauksena säestyksen synkopoidulle ja 
kahdeksasosatrioleja sisältävälle kudokselle hämärtävät kromaattisesti haastavan 
melodian rytmistä tuntua ja vaikuttavat myös koko kappaleen rytmiikkaan sitä edelleen 
monipuolistaen, mutta myös monimutkaistaen. Itämaista tuntua vahvistaa myös kuuden 
viimeisen tahdin aikana kuultava oktaavihypyn sisältävä ja kromaattisesti sekä triolisesti 
”kiemurteleva” alaspäinen melodiakulku, jonka nyanssimerkintä pp luo kappaleen 
loppuun muistuman tunnelman (Esim. 4). Tämän eräänlaisen lopukkeen oktaavihypyn 
jälkeiset, trioleista koostuvat kaksi tahtia on mahdollista liittää Scottin (2003, 174) 
orientaalisen representaation ajatuksiin. Scott mainitsee luettelossaan yhdeksi 
orientaalisuutta teoksessa luovaksi piirteeksi taidokkaat melismat, jotka lauletaan 
useimmiten ”Ah!” -tavulla (emp.). Vaikka Ranta käyttää Arabialaisen laulun viimeisissä 
tahdeissa monimutkaisempaa tekstiä, ja hänen sekvenssisesti etenevä melismansa on 
rakenteeltaan melko yksinkertainen ja kestoltaan lyhyt, voidaan yhteys Scottin 
ajatukseen silti havaita.  
Alaspäisen melismaattisen kulun on mahdollista määritellä Taruskinin 
(1997, 165) nega-käsitteen kautta. Nega liittyy venäläiseen orientalsimin määrittelyyn ja 
siihen miten orientalismi venäjällä koettiin usein nimenomaan viettelevänä ja 
seksuaalisena. Myös alaspäinen, kromaattinen melisma on Taruskinin mukaan merkki 
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negasta, ja tämä alaspäinen kulku yhdistyy myös laajemmin länsimaisen taidemusiikin 
”eksoottisiin seksipommeihin”, kuten esimerkiksi Carmeniin. (Emt., 165–166.) Myös 
Rannan teoksessa kromaattisen melisman voidaan tulkita olevan sisällöltään viettelevä 
jo samalla laulettavan runosäkeen nojalla, ja myös Arabialaisen laulun yleinen mystinen 
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Esimerkki 3. Ylinouseva sekunti-intervalli (tahti 3) ja kromatiikkaa laulumelodiassa. Säestyksen 
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Esimerkki 4. Melismaattinen laulumelodia, tahdit 22−25. Ylinouseva sekunti-intervalli ympyröity. 
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Arabialaisen laulun häilyvä sävellajituntu toistuu myös muissa tässä 
työssä käsiteltävissä Rannan yksinlauluissa. Monimutkainen, mutta kuitenkin ohuehko 
kromaattinen harmonia, rytmistä tuntua häivyttävien rytmirakenteiden käyttö sekä 
toistuvat rytmikuviot liittävät Arabialaisen laulun kuitenkin musiikillisen orientalismin 
perinteeseen. Locken (2001a, 459) mukaan eksoottista, ja tässä tapauksessa itämaisesti 
eksoottista, tuntua luodaan muun muassa juuri erikoisemmilla harmoniakuluilla, ohuella 
tekstuurilla ja toistuvilla rytmikuvioilla. Arabialaisen laulun sävelkielessä voidaan 
nähdä toteutuvan myös Kurkelan (1998, 289−299) ajatus ”vapaasta kromaattisesta 
polveilusta”, jolla viitataan itämaiseen moodiin sitä kuitenkaan käyttämättä. Scottin 
(2003, 174) orientaalisten representaatioiden luetteloon teoksen piirteistä peilautuvat 
epävarman harmonian ja toistuvien rytmien lisäksi esimeriksi triolien käyttö 4/4 
tahtilajissa, ”mystiset”, suuntaa vailla olevat soinnut sekä sointurakenteen sisältämät 
ylinousevat intervallit. Gould (2007, 156–157) liitti Elgarin yhteydessä purkamattomat 
septimisoinnut Idän sivistymättömyyden kuvaamiseen, mutta tämän tulkinnan suora 
soveltaminen Rannan teokseen olisi riskialtista. Suurimuotoisissa ooppera- ja 
oratorioteoksissa Idän ja Lännen vastakkainasettelu on usein helpommin nähtävissä ja 
tulkittavissa, mutta vastakkainasettelun määrittely Rannan muutaman sivun mittaisissa 






Yksinlaulusävellys Rarahu op. 3a/1 valmistui vuonna 1922, ja se on julkaistu kahden 
muun Rannan yksinlaulun, Talviyö op. 3a/2 sekä Prinsessa ja Trubaduuri op. 3a/3, 
kanssa nuottijulkaisussa Sulho Ranta - Kolme laulua pianon säestyksellä (R.E. 
Westerlund). Ranta on omistanut laulut laulajatar Oili Siikaniemelle, joka kantaesitti 
Rarahun 12.5.1923 pianistinaan Leo Funtek (Salmenhaara-kanta). Rarahusta tuli 
Siikaniemen suosikki Rannan yksinlaulujen joukosta, ja laulajatarta kutsuttiin tämän 
kiintymyksen takia jopa lisänimellä Oili ”Rarahu” Siikaniemi (Ikonen 1929, 86). Ranta 
sovitti useahkoista, alun perin pianosäestyksellisistä yksinlauluistaan myös 
orkesteriversioita, joista Rarahun orkesterisovitus valmistui vuonna 1925.  
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Rarahu on Salmenhaaran (SMH 3, 351) mukaan Rannan tunnetuin 
eksoottinen lauluteos. Laulun suosiota tukevat Yleisradiosta löytyvät kymmenkunta 
äänitettä sekä Rannan arkistosta (COLL 177) löytyvät useat maininnat teoksen 
esityksistä niin kirjeissä kuin lehtiarvosteluissa. Myös teoksen muotoutuminen Oili 
Siikaniemen usein esittämäksi suosikiksi on mitä luultavimmin vaikuttanut 
tunnettuuteen. Ranta ei ollut ainoa Rarahu -aiheesta inspiroitunut, sillä myös Ernst 
Pingoud’n alter egon, Jonny Loken tuotanto sisältää sävellyksen Rarahu – Fox orientale 
ja Salmenhaara (SMH 3, 178) mainitsee Rarahun olleen myös ”Tulenkantajien 
eksotiikan ilmaus”. Suosittu Rarahu-aihe perustuu alun perin Pierre Lotin teokseen La 
Marriage de Loti, toiselta nimeltään Rarahu17. Kirja kertoo Lotin Ranskan laivaston 
palveluksessa tekemistä matkoista Välimerelle ja fiktiivisestä Tahiti-saaren tytöstä, 
Rarahusta. Tulenkantajat inspiroituivat Lotin puolifiktiivisistä matkatarinoista 
voimakkaasti (ks. luku 2.3.) ja ryhmän kautta myös Rantaa lienee saaneen vaikutteensa. 
Lotin itämaisesta eksotiikasta kiinnostui aikanaan myös Delibes, jonka ooppera Lakmé 
perustuu niin ikään mainittuun Lotin teokseen (Macdonald 2012).  
Väinö Siikaniemi (1929) näkee nimenomaan Rarahun tehneen Rannan 
aikanaan tunnetuksi. Siikaniemi kirjoittaa sanomalehti Kalevassa laulun henkivän 
”viehättävää ja itse kunkin ymmärtämää kaukomaalaisuutta”, mikä viittaa ilmeisesti 
siihen, että eksotiikka ja myös itämainen eksotiikka olisi ollut 1920-luvulla jossain 
määrin yleisesti tunnettua. Laulu on Siikaniemen mukaan myös hyvin kansainväliseen 
tyyliin sopiva, minkä hän on itse havainnut laulua ulkomailla muun muassa Oili 
Siikanimen laulamana esityttäessään. (Emp.; Väinö Siikaniemen kirjeet COLL 177.4.) 
 Ranta käyttää yksinlaulunsa tekstinä Severi Nuormaan itämais-
eksoottisesti värittynyttä runoa. Runo kuvaa eksoottista unelmaa Tahitin Bora Bora -
saaren kiehtovasta Rarahu-tytöstä:  
 
Rarahu laps’ luonnon villi ja vieno / tyttönen Bora-Boran läikkyvän lahden. / Rarahu / ma 
tahtoisin palmujen alla kanssasi leikkiä kahden. / Tahitin kun tummuvi tuoksuinen yöhyt / 
tähdet kun yllämme palavina pilkki / olkasi vilvas mun poskeani kohtais / Rarahu / ja 
hivuksies silkki. / Fatahua virralla / Rarahu kukkani / rannat tummat ruusuja nukkuis / 
Siellä / siellä mun Rarahu rukkani surumme suuret hukkuis. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17 Rarahu on harvinainen Välimeren saarten kieliperheeseen kuuluva sana. Pierre Loti on luultavasti nimennyt 
teoksensa Le Marriage de Loti naispäähenkilön Rarahun pääsiäissaarella näkemänsä Rano-Raraku -tulivuoren 
mukaan (Rano tarkoittaa tulivuorta), muuttamalla tulivuoren nimen yhtä kirjainta. (C. Wesley Bird 1946, 120.) 
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Nuormaan runo on tematiikaltaan selvästi itämais-eksoottinen, sillä siitä on löy-
dettävissä esimerkiksi maantieteellisiä viittauksia runon Orienttiin eli Tyynellä merellä 
sijaitsevaan Tahitiin. Runon kantavana teemana on orientalismin topos obligé (ks. esim. 
Locke 1991, 268−269) eli itämainen nainen (tyttö), Rarahu.  
Rannan musiikillinen ilmaisu tukee Nuormaan tekstin luomaa orientaalis-
eksoottista kuvaa. Laulun etumerkintä on B-g, mutta kappale hyödyntää paljolti g-
doorisen moodin asteikkoa. Pianon säestys rakentuu lähes kolmen oktaavin laajuudelle 
ulottuvasta avoinrakenteisesta soinnusta sekä korkealla liikkuvista rubatomaisista 
kuvioinneista. Säestyksen aina tahdin ensimmäisellä iskulla soitettava sointu rakentuu 
oktaavilla tuplatulle f-sävelelle, joka muodostaa myös harmoniaa hämäävän 
urkupisteen. Muut soinnun sävelet e (luonnollisen g-mollin korotettu kuuden aste), b ja 
h muodostavat avoimen, yhden oktaavin alueelle sijoittuvan terssittömän 
nelisointurakenteen. Tämän soinnun erityisyytenä on vähennetty kvintti e–b eli tritonus, 
jonka käytön Gould (2007, 156) ja Scott (2003, 174) liittävät Idän kuvaamiseen. 
Säestyssointu voidaan tulkita myös b-mollin perusteella, jolloin kyseessä olisi mollin 
ensimmäisen asteen kolmisoinnun kvinttikäännös, johon on lisätty pohjasävelen kanssa 
tritonuksen muodostava sävel e. Tritonuksen käyttö viitannee myös taustalla 
vaikuttaneeseen Rannan atonaaliseen tyyliin.  
Pianon oikealle kädelle kirjoitetut, g-doorisella asteikolla liikkuvat 
kuvioinnit vaikuttavat rakentuvan huhuilumaiselle triolikuviolle, jota voisi nimittää 
myös ”Rarahu-aiheeksi” (Esim. 5). Tulkintaa tukee laulumelodian rakenne, jossa 
neljäsosanuotille päättyvä trioliaihe esiintyy aina Rarahu-sanan yhteydessä. Rarahu-aihe 
voidaan tulkita myös johtoaiheen omaisesti toimivaksi kuvioksi, joka viittaa 
symbolisesti Rarahu-tyttöön ja tämän edustamaan itämaiseen unelmaan. Laulumelodian 
taustalla soivat läpi teoksen pianon samana säilyvä laaja sointu sekä osassa tahdeista 
soitettava, Rarahu-aiheteseen pohjautuva useimmiten g-sävelelle päätyvä kuvio, jota 
kehitellään alun triolista kuudestoistaosa- ja kvintolimuotoon kappaleen edetessä (Esim. 
5 ja 6). Pianon pidempää kuviointia kuullaan alkusoiton lisäksi kahdessa välisoitossa. 
Laulumelodia on pianon alku- ja välisoittojen tavoin läpi teoksen maalaileva ja 
tunnelmoiva sekä rubatomainen. Myös laulumelodia rakentuu g-dooriselle asteikolle, 
joten modaalisuus on teoksessa vahvasti läsnä. Rarahun tunnelma on hyvin erilainen 
kuin aiemmin käsitellyn Arabialaisen laulun, joka vaikuttaa nojaavan enemmän Rannan 
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atonaalisiin pyrkimyksiin. Rarahussa voidaan teoksen modaalisuuden ja maalailevan 
tunnelman vuoksi nähdä yhteyksiä paremminkin impressionistiseen sävellystyyliin. 
Teoksen voitaisiin näin ollen tulkita viittaavan myös Salmenhaaran (SMH 3, 351) 
Rannan ensimmäisen sävellyskonsertin yhteydessä mainitsemaan laulusävellysten 
impressionistis-eksoottiseen sävellystyyliin. Rarahun sävelkieli vaikuttaa olleen myös 
säveltäjälleen mieleistä, sillä Ranta käyttää samankaltaista tekstuuria myös 
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Esimerkki 5. Rarahu-aihe melodiassa, tahti 2. Pianon myöhemmin varioituva alkusoitto, tahti 1. 
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Esimerkki 7. Huhuilu op. 26a/1, tahdit 1−2. 
 
 
 Rarahun sävelkielen modaalisuus sekä siihen yhdistetty ohut tekstuuri 
liittävät teoksen Locken (2001b, 459) ja Scottin (2003, 174) kuvaamaan eksoottiseen ja 
itämaiseen ilmaisutapaan. Myös huhuilumainen toistuva Rarahu-aihe ja pianon alku- ja 
välisoittojen melismaattinen ja rubatomainen kuviointi tukevat orientaalis-eksoottista 
tunnelmaa (ks. Locke 2001b, 459; Scott 2003, 174). Pianon avoin sointurakenne 
korostaa Scottin (emp.) ja Locken (emp.) mukaan eksoottisuutta ja ”mystistä” 
orientaalisuutta. Rarahun orkesteriversion soitinnus (fl, ob, cl, fg, cont., fg, cor, arpa, 
solo vl, jouset) tukee teoksen orientaalis-eksoottista tulkintaa. Etenkin soitinnuksessa 
käytetty harppu, joka soittaa enimmäkseen pianon bassoklaavin avointa sointua mutta 
myös muutaman glissandon, jotka Scott (emp.) liittää orientaaliseen ilmaisuun, sekä 
pianon oikean käden stemman kuviointeja ilmentävä ”yksinäinen” huilu vahvistavat 
laulun unenomaisen Orientin tunnelmaa. Orkesterisovituksessa säestyssoinnun f-
urkupiste vahvistuu entisestään sen soidessa pidempään useampien soitinten ja etenkin 
jousten ansiosta. Saksassa vuonna 1929 esitetyssä orkesteriversiossa sopraano Pia 
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Ravenna laulaa pianolle kirjoitetun välisoiton (ks. Esim. 6), mikä korostaa yhteyttä 
Arabialaisen laulun analyysissä mainittuun itämaiseen melismaattisuuteen. 
 Rannan Rarahun Tahitin saarille sijoittuva Orientti voidaan nähdä hieman 
poikkeuksellisena, sillä vaikka useat tunnetut orientalistiset oopperat sijoittuvatkin 
Kaukoitään, niiden Orientti ei kuitenkaan ylety juuri Japania ja Kiinaa pidemmälle. 
Debussyn gamelan-vaikutteinen orientalismikin ulottuu vain Indonesiaan asti vaikka 
onkin jo lähempänä Tyynenmeren kontekstia. Musiikillisen orientalismin perinteen 
tarkempi tutkimus voi paljastaa vielä uusia, Rannan teosten tavoin Tyynellemerelle 
sijoittuvia teoksia, mutta ainakaan suosituimpien orientalismiteosten joukosta tällaisia ei 
löydy. Rannan Tahiti-aiheistolle voidaan löytää yhteys kuvataiteesta, Paul Gaguinin 
1800-luvun lopun tahitilaisia naisia kuvaavista tauluista. Ranta sävelsi suositulle 
Rarahulle myös jatkoa vuonna 1946−1947. Samoihin teemoihin pohjautuva, 
Tulenkantaja Katri Valan runoon sävelletty Rarahu II (Meren rannalla − På havets 
strand) op. 90 lauluäänelle ja pianolle/orkesterille ei kuitenkaan Salmenhaaran (SMH 3, 
351) mukaan tavoittanut ensimmäisen Rarahun raikkautta ja suosiota.  
 
 
4.3.3. Autio maa ja Pyramiidilaulu 
 
Seuraavana esimerkkeinä Rannan 1920-luvun itämais-eksoottisesta sävellystyylistä 
esitellään Tulenkantaja Uuno Kailaan runoihin uuden vuosikymmenen kynnyksellä 
vuonna 1930 sävelletyt Autio maa op. 30/2 ja Pyramiidilaulu op. 30/3. Laulut julkaistiin 
Tulenkantajien 20 laulua -kokoelmassa vuonna 1935 (WSOY), ja ne on omistettu 
oopperalaulaja Oiva Soinille. Ranta sovitti laulujen piano-osat myöhemmin orkesterille, 
mutta sovitusvuodesta on ristiriitaista tietoa18 (ks. Salmenhaara-kanta). 
Kailaan Aution maan runoteksti kuvaa surullista, yksinäistä ja ”autiota” 
sielua esimerkiksi seuraavin orientaalisia viitteitä sisältävin säkein: 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18 Salmenhaara-kannan mukaan orkesterisovitukset ovat varmimmin vuodelta 1942, mutta teoskortissa mainitaan 
mahdollisina myös vuodet 1938 ja 1929. Walinin (1958, 11) teosluettelossa sovitusvuodeksi on merkitty 1942 ja 
orkesteripartituureissa mainitaan sekä vuodet 1938 ja 1963, joista jälkimmäinen voi tosin viitata myös teoksen 
esitykseen tuona vuonna. 
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Sieluni maa on ääretön niin kuin / Aasia / autio Jäämeren lailla. / Harmaata hiekkaa / 
hiekkaa ja harmaita paasia / kaikkea kasvua vailla. / Aikoja sitten jäljet on karavaanien 
hiekka ahminut siellä. […] 
 
Runon ensimmäisessä ja toisessa säkeessä verrataan mielenkiintoisesti Aasiaa ja 
Jäämerta, mikä ohjaa runon perusteella syntyvää Idän mielikuvaa kylmempään Pohjois-
Aasiaan, kun taas seuraavat säkeet viittaavat vahvasti aavikon kuumuuteen. 
Pyramiidilaulun runo kertoo nimensä mukaisesti oletettavasti Egyptin pyramideista ja 
niitä rakennuttaneista faaraoista. Runon tunnelma on kunnioittava, ja tekstissä ylistetään 
faaraoiden valtaa, jonka pyramidien ikuisuus kuitenkin voittaa. Runo kuvaa myös 
ohimennen, kuinka jokainen ihminen rakentaa oman pyramidinsa. 
 
Te faaraot/uneksijat pyramiidiunien / te olkaa tervehdityt yli vuosien tuhanten! […] / Kukin 
meistäkin mittansa mukaan pyramiidin pystyttää […] / Pyramiidi pysyy ja nähdään / mutta 
faaraot unohdetaan. 
 
  Kailaan runoista voidaan löytää yhteyksiä Kurkelan (1998, 296−297) 
ajatuksiin suomalaisen iskelmän sanoitusten orientaalisista kuvastoista. Runot voidaan 
sijoittaa Kurkelan aihepiireihin niissä ilmenevien, Orienttiin viittaavien sanojen Aasia, 
paasi, karavaanit, hiekka, kangastus (Autio maa) ja faaraot, pyramidi (Pyramiidilaulu) 
nojalla. Runoista molemmat ovat aihepiiriltään lähinnä Kurkelan (emp.) Idän maamerkit 
-kategoriaa, jonka kuvastoon kuuluvat karavaanit, palmut ja Idän rakennukset 
(esimerkiksi moskeijat ja rauniot). Autiossa maassa on piirteitä myös Idän kuumuuden 
kuvastosta, sillä sen runotekstissä viitataan aavikon hiekkaan ja paaseihin. Edellisessä 
luvussa analysoitu Rarahu-yksinlaulu voitaisiin myös liittää Nuormaan käyttämien 
sanojen palmu, Tahiti, Fatahua-virta, yö ja kukka sekä kaihoisan tunnelman vuoksi 
Kurkelan (emp.) Idän ihmeellinen yö -kategoriaan, jonka kuvasto koostuu 
hiljaisuudesta, yöllisistä kuvista, kiehtovista tuoksuista, kaihoisista tansseista, unista ja 
saduista.  
 Aiemmin analysoitujen Rannan laulujen tapaan myös Aution maan ja 
Pyramiidilaulun harmoninen rakenne sisältää kromatiikkaa ja modaalisuutta, joskin 
hieman riisutummassa muodossa. Aution maan hallitsevana piirteenä on 
pianosäestyksen puolinuotein ja pisteellisin puolinuotein liikkuva oktaavisäestys. 
Laulun etumerkintä on Des−b, ja säestyksen oktaavit korostavat b-mollisuutta tahtien 
taitteessa tapahtuvalla ylöspäisellä f−b -oktaaviliikkeellä. Vahvasta kvinttiliikkeestä 
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huolimatta teoksen tonaliteetti ei ole yksiselitteinen, sillä bassokulku liikkuu sävelillä 
b−f–es–b–f–es–c–e–f(–b), joista muodostuva sävelikkö sisältää sekä b-molliin kuuluvan 
es-sävelen että f-pohjaiseen tonaliteettiin viittaavaan e−f-johtosävelliikkeen (Esim. 8). 
Myös oktaavisävelikön sisältämät dissonanssiset intervallit häivyttävät tonaalista tuntua. 
Aution maan rakenne on kehysmäinen (ABA1); säestyksen kahden tahdin mittaisen 
bassokulun toistuttua kaksi kertaa seuraa pianovälike, joka johtaa resitatiiviseen ja myös 
Pyramiidilauluun viittaavaan d-molliseen väliosaan. Pianovälikkeen kautta siirrytään 
jälleen takaisin ”b-molli”-harmoniaan, ja laulu päättyy purkamattomana f-oktaaville 
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Esimerkki 8. Säestyksen oktaavikierto, tahdit 2−3. Melodian ja säestyksen yhteiset liikkeet 
merkitty yhdysviivoilla. 
 
 Aution maan toistuva bassokulku tukee melodialinjaa toistaen melodian 
intervalliliikkeitä (Esim. 8). Säestyksen ja melodian yhteiskulku voimistaa laulun 
tahtiosoituksetonta, melko vapaan kuuloista rytmiikkaa, jota laulumelodia näyttää 
pääosin ohjaavan. Teoksen väliosassa piano luo laulumelodialle harmonista pohjaa 
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terssittömällä d-mollinoonisoinnulla, mutta melodia määrää jälleen resitoivan 
luonteensa vuoksi teoksen etenemisestä. (Esim. 9) Sekä pianon oktaavisäestys että 
teoksen väliosan urkupisteenä soiva terssitön sointu luovat laulumelodiaan yhdistettynä 
”autiota” tunnelmaa. Musiikillisten piirteiden myötä syntyy siis myös visuaalinen kuva 
(ks. Karila 1956, 14), joka korostaa Kailaan runon tarinaa. Aution maan laulumelodia 
rakentuu A- ja A1-osissa tritonuksen laajuudelle jakautuvasta ”nelisäveliköstä” e–f–ges–
b (A) ja f–ges–b–ces (A1). Vaikka laulumelodia päättyykin A1-osassa e-sävelelle, 
tritonus-ajattelun voidaan silti katsoa toteutuvan melodian rakenteellisena piirteenä. 
Tritonusrakenteen voidaan myös tulkita lisäävän harmonian epävakautta ja liittyvän 
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Esimerkki 9. Väliosa B, tahti 9. 
 
 
 Rannan Autiossa maassa käyttämä Kailaan runoteksti on inspiroinut myös 
Tulenkantajasäveltäjä Olavi Ingmania, jonka pianosäestyksellinen lauluteos Autiomaa 
sisältää Rannan kaltaista musiikillista tematiikkaa. Ingmanin teoksen pianosäestys alkaa 
samankaltaisilla oktaaviliikkeillä kuin Rannan säestys, joskin Ingmanin teoksessa 
käyttämä sävelkieli kehittyy Rantaa huomattavasti monimutkaisemmaksi ja sisältää 
myös muutamia tonaalisempia jaksoja. ”Autiuden” tuntu vaikuttaa syntyvän 
molemmissa Kailaan runon inspiroimissa teoksissa melko samoin keinoin eli avoimilla 
rinnakkaisilla oktaaviliikkeillä ja Ingmanilla myös korostuvalla matalan ja korkean 
oktaavin vastakkainasettelulla.  
 Kuten jo aikaisemmin ohimennen todettiin, on Aution maan ja 
Pyramiidilaulun rakenteesta löydettävissä samankaltaisuuksia. Aution maan väliosan 
(B) tapaan Pyramiidilaulun pianosäestys rakentuu vain yhden urkupisteenä soivan 
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soinnun varaan, jonka päälle laulumelodia resitoi faaraoista ja pyramideista kertovaa 
tarinaansa (Esim. 10). Teoksen etumerkintä on Ges–es, mutta laulumelodia liikkuu 
paljolti es-doorisessa asteikossa. Melodia poikkeaa moodista vain kerran korotetun 
kuudennen asteen esiintyessä ohimenevän värielementin lailla ces-sävelenä tahdissa 
kuusi. Melodia päätyy säkeiden lopussa es- tai f-sävelelle sen mukaan, päättyykö runon 
säe välimerkkiin (piste- tai huutomerkki) vai onko kyseessä vain pilkulla korostettu raja. 
Tämä korostaa myös runon tarinaa ja muotoilee kerrontaa. Myös pianosäestyksen 
yksinkertaisuus, johon vaihtelevuutta tuovat vain vaihtuvat nyanssimerkinnät, asettaa 
laulumelodian teosta johdattelevaksi tekijäksi. Pianon neljän oktaavin alueelle jakautuva 
urkupistemäinen sointu rakentuu oikeassa kädessä es-mollin I ja V asteen sointujen 
päällekkäin asetetuista avoimista kvinteistä, joihin liitetään vasemman käden es-sävelen 
sisältävä b-oktaavi (Esim. 10). Säestyssoinnun voidaan nähdä viittaavan myös Rannan 
Rarahussa käyttämään samankaltaiseen avoimeen, urkupistemäiseen 
sointurakenteeseen. Melodian ja tarinan korostamiseksi säestyssoinnut on sekä 
Rarahussa että Pyramiidilaulussa merkitty fermaatein, ja tahtiosoitus on vain 
viitteellinen, tai sitä ei ole lainkaan. Pyramiidilaulun säestyksen kulminaatio koetaan 
teoksen kahdessa viimeisessä tahdissa, joissa soinnun alin sävel liikkuu b-säveleltä es-
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Aution maan ja Pyramiidilaulun itämaisuus tulee esille jo Kailaan 
runotekstejä tarkasteltaessa, mutta myös yllä kuvatuista musiikillisista piirteistä voidaan 
löytää tukea tulkinnalle. Molempien laulujen ohut tekstuuri tukee runon tarinan 
esilletuloa ja liittää laulut Locken (2001b, 459) ja Scottin (2003, 174) eksoottis-
orientaalisiin representaatioihin. Rannan käyttämät avoimet soinnut, esimerkiksi 
terssitön d-mollisointu, Aution maan väliosassa ja Pyramiidilaulun säestyksessä tukevat 
edelleen itämais-eksoottisen ilmaisun tulkintaa (ks. Scott emp.; Locke emp.). Scottin 
(emp.) mukaan orientaalista tuntua teoksiin luovat myös vapaasti ja ad libitum -tyylin 
etenevät melodiat. Näin ollen sekä Aution maan että Pyramiidilaulun melodioiden 
resitoivan tyylin (Autiossa maassa lähinnä väliosassa) voidaan nähdä tukevan teosten 
orientaalista tunnelmaa. Aution maan harmoninen häilyvyys viittaa Arabialaisen laulun 
kautta Locken ja Scottin tulkintoihin, ja Pyramiidilaulu voidaan modaalisuutensa vuoksi 
liittää Rarahuun ja modaalisuuden itämais-eksoottisen tulkintaan. Autiossa maassa 
orientaalista tulkintaa tukevat myös rinnakkaisliikkeet (ks. Scott emp.; Locke emp.), 
joita ilmenee paitsi pianon oktaavisäestyksessä (Esim. 8) myös B-osan välisoittojen 
sointurakenteissa (Esim. 11). Rinnakkaisliikkeitä havaitaan myös Aution maan 
kulminaatiokohdassa, A1-osan tahdista 6 eteenpäin, jossa pianon oikean käden stemma 
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Esimerkki 11. Säestyksen rinnakkaisliikkeet, tahdit 6−8. Alemmalla viivastolla soinnut liikkuvat 
muodostaen sekä oktaavi- että kvarttirinnakkaisliikkeen. Ensimmäinen sointu sisältää tritonuksen 
e−b, mikä vaikuttaa välisoiton harmoniseen tuntuun.  
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Esimerkki 12. Tahdit 15−16. Rinnakkaisliikkeitä oktaaveissa (basso) ja kvarteissa. 
 
 
Aution maan ja Pyramiidilaulun orkesterisovitukset eivät tuo yllä 
esitettyyn tulkintaan merkittävästi uutta. Molempien laulujen esityskokoonpano sisältää 
melko täysmittaisen sinfoniaorkesterin19. Orkesterisovitukset noudattelevat  pianover-
siota tuoden laulujen säestykseen kuitenkin värikkyyttä eri sointiväreillä. Esimerkiksi 
Autio maa -laulussa lisäväriä tuo lyömäsoittimista myös mahdollisesti itämaista 
tunnelmaa luovaksi määriteltävä tam-tam (ks. esim. Scott 2003, 174), jota Ranta 
hyödyntää laulun B-väliosassa. Pyramiidilaulussa viimeisten säkeiden ”Pyramiidi pysyy 
ja nähdään / mutta faaraot unohdetaan” aikana soiva patarumputremolo korostaa 
säkeiden vakavaa ja ”ikuista” tunnelmaa. 
 
 
4.3.4. Kiinalaisia runoja ja Japanska akvareller 
  
Laulukamarimusiikkiteokset Kiinalaisia runoja op. 14 (Kevätyö, Venheessä ja 
Syystuuli) jousikvartetille ja laululle sekä Japanska akvareller op. 11 (Sensommar, 
Höstmåne, Novemberfärger ja Fuji) pianolle, sellolle, huilulle ja laululle saivat 
ensiesityksensä Rannan ensimmäisessä sävellyskonsertissa vuonna 1929. Nämä 
laulusarjat on haluttu ottaa mukaan analyysiosuuteen, (terssitön D-mollisointu) vaikka 
ne laajuudeltaan vaatisivatkin enemmän sivutilaa kuin niille on tämän tutkielman 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19 Autio maa: fl, ob, cl, fg, cor, arpa, tamtam, jouset  
Pyramiidilaulu: fl, ob, cl, fg, cor, trp, trb, arpa, timp, jouset  
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puitteissa mahdollista antaa. Teokset halutaan kuitenkin ottaa tarkempaan käsittelyyn 
vähintäänkin sen vuoksi, että Ranta valitsi ne esitettäväksi sävellyskonsertissaan, minkä 
voidaan mahdollisesti nähdä todistavan teosten merkityksen säveltäjälle. Toinen 
painava syy on teosten sävelkielen poikkeava luonne muihin analysoituihin teoksiin 
verrattuna. Tutkielman tavoite on kuitenkin käsitellä monipuolisesti Rannan itämais-
eksoottisia sävellyksiä, minkä vuoksi nämä kaksi laulusarjaa on valittu tämän viimeisen 
analyysiluvun aiheeksi. Kiinalaisia runoja ja Japanska akvareller -teoksia käsitellään 
tässä luvussa yhdessä esitellen itämaisen eksotiikan kannalta mielenkiintoisimpia 
piirteitä molemmista laulusarjoista. Näin ollen yksittäisten laulujen analyysi ei ulotu 
samaan tarkkuuteen kuin aiemmissa luvuissa, eikä kaikkien teosten laulujen 
yksityiskohtainen käsittely palvelisi tutkielman laajempaa tarkoitusta. Tällä 
kommnetilla ei kuitenkaan kiistetä tarkemman analyysin tärkeyttä mahdollisessa 
jatkotutkimuksessa.  
 Ranta sävelsi laulusarjat Kiinalaisia runoja ja Japanska akvareller 1920-
luvun puolivälin tienoilla. Kiinalaisia runoja -teoksen nuottikäsikirjoituksessa ja 
painetussa ensimmäisen sävellyskonsertin ohjelmassa (Esim. 13) sävellysvuodeksi 
mainitaan 1926. Kuitenkin sekä Walinin (1958, 15) teosluettelossa että Salmenhaara-
kannassa sävellysvuodeksi on merkitty 1928. Myös teoksen nimestä on lähetissä 
monenlaista tietoa. Konserttiohjelmassa teos mainitaan nimellä Kolme kiinalaista runoa, 
eli samalla nimellä kuin Rannan 1936 syntynyt pianon ja huilun säestämä laulusarja (ks. 
luku 4.3.). Walinin (emp.) teosluettelossa vuonna 1926/1928 valmistunut laulusarja 
esiintyy nimikkeellä Kiinalaisia runoja, ja tätä nimeä käytetään myös tässä yhteydessä 
sekaannuksen välttämiseksi. Japanska akvareller -teoksen sävellysvuosiksi mainitaan 
nuottikäsikirjoituksessa ja lähteissä 1924–1928. Yleisradiosta kamarimusiikkiversion 
ohella löytyneen käsikirjoituksen perusteella Ranta teki Japanska akvareller -
laulusarjasta myös version pianolle ja laululle, joka on saattanut nuottimerkinnöistä 
päätellen syntyä ennen pianolle, sellolle, huilulle ja laululle sävellettyä 
kamarimusiikkiversiota eräänlaiseksi luonnokseksi. Pianosäesteisen version kannessa 
teoksen nimeksi on kirjoitettu ”Japanska dikter”, mutta dikter on vedetty yli ja päälle 
kirjoitettu ”akvareller”. Myös nuottiin tehdyt merkinnät huilun ja sellon osuuksista 
vahvistavat pianoversion luonnosmaisuutta. 
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Esimerkki 13. Sulho Rannan ensimmäisen sävellyskonsertin ohjelmalehtisen kansi. (COLL 177.16) 
 
 
Laulusarjojen analyysia vaikeuttaa se, ettei soivaa materiaalia lauluista ole 
saatavilla ja teosten sävelkieli on monimutkaisempaa kuin Rannan muissa tässä 
tutkielmassa analysoiduissa teoksissa. Myöskään Arabialaisen laulun kohdalla 
hyödynnettyä, analyysia helpottavaa omakohtaista soittokokemusta ei ole näistä 
teoksista ollut mahdollista saada. Soivan materiaalin kuuntelumahdollisuuden 
puuttuessa voidaan itämaisia vaikutteita kuitenkin jäljittää Rannan teoksiin valitseman 
runouden perusteella. Ranta käyttää molempien teosten teksteinä vanhoja kiinalaisia ja 
japanilaisia runoja, mikä jo sinänsä liittää teokset länsimaisen taidemusiikin 
orientalismiperinteeseen (ks. luku 2.3.3.). Kuten aiemmin on todettu (ks. esim. 
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MacKenzie 1995, 159–160), aitoa idän runoutta ei välttämättä käytetty alkuperäisessä 
muodossaan, vaan niitä muokattiin länsimaisen taidemusiikin orientalismin tyyliin 
sopiviksi musiikillisten vaikutteiden tavoin.  
Rannan sekä Kiinalaisia runoja että Japanska akvareller -teoksessa 
käyttämä runous on käännösrunoutta. Kiinalaiset runot on suomentanut Eino Tikkanen, 
ja runot julkaistiin myös jo Rannan sävellystyöhön nähden sopivasti vuonna 1925 
runokokoelmassa Aamuhuilu - Kiinalaista lyriikkaa ”mukaillut Eino Tikkanen”. 
Varsinaista osoitusta siitä, että Ranta olisi lukenut runot juuri Tikkasen kokoelmasta ei 
ole, mutta sitä voinee pitää hyvinkin mahdollisena. Alkuperäisiksi runoilijoiksi 
mainitaan sävellyskonsertin ohjelmassa (COLL 177.16) Wang-Ngan-Shi, Li-Tai-Pe ja 
Wu-ti. Tikkasen mainitsema runojen ”mukailu” sopii itämaisen eksotiikan 
määritelmään, ja kuvaa hyvin sitä, että runoja käytettiin teoksissa muokattuina, mikä 
vaikutti jossain määrin myös runojen sanomaan. Käännösrunouteen vaikuttavat aina 
kielien erilaiset konventiot ja tässä tapauksessa myös länsimainen kulttuuriperinne. 
Tikkanen (1925, 8–9) tunnistaa haasteen tehdessään pääosin saksalaisten lähteiden 
perusteella niin sanottuja ”kolmannen käden” käännöksiä kiinalaisesta runoudesta. 
Toisaalta Tikkanen luottaa lähteisiinsä, vaikkei hän voikaan luotettavuudesta varmistua, 
koska hän ei osaa kiinan kieltä. Kiinalaisen runouden kääntämiseen on Tikkasen (emt., 
8) mukaan vaikuttanut myös ” […] ajanhengessä piilevä yleinen mielenkiinto kaikkea 
eksoottista kohtaan”. Edeltävällä Tikkanen tuo mielenkiintoisesti esiin sen, että 
kiinnostus eksotiikkaan (ja itämaisuuteen) oli 1920-luvulla laajaa. Alkusanoissaan 
Tikkanen kirjoittaa myös hyvin itämaisen eksotiikan henkeen sopivasti siitä, kuinka hän 
on kiinalaiseen runouteen käännösten kautta tutustuessaan kokenut olevansa kuin 
löytöretkellä, jossa hänen eteensä avautuvat kiehtovat uudet maat ja mantereet. Hän 
jatkaa myös yleisemmin: ”Tuskin ketään eurooppalaista voi olla yllättämättä ja 
määrättyyn, uudelta ja oudolta tuntuvaan eksoottiseen tunnelmaan vaivuttamatta sen 
selvä yleis-itämainen väritys ja sen paikallis-kansallinen omalaatuisuus.” (emt., 6). 
(Emt., 5–10.) 
Japanilaisten akvarellien runouden ovat ruotsiksi kääntäneet Astrid 
Gullstrand ja Ida Trotzig, joskin sävellyskonsertin ohjelmassa (COLL 177.16) 
kääntäjäksi mainitaan vain Gullstrand. Japanilaiset runojen alkuperäiset kirjoittajat ovat 
konserttihjelman mukaan Jozammi Karyu, Oe no Chisato, Arivava no Narihira Ason ja 
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Yamabe no Akahito. Tikkasen kaltaista runokirjalähdettä ei japanilaisille runoille ole 
toistaiseksi löytynyt. Mainittujen japanilaisten runoilijoiden muita runoja ja myös 
Rannan laulusarjan tekstejä on löydettävissä runokirjoista20, mutta kaikki tähän men-
nessä löydetyt viittaukset ovat paljon 1920-luvun jälkeen julkaistusta, suomenkielisistä 
teoksista. Kiinalaisia runoja ja Japanska akvareller -teoksissa käytetty runous voidaan 
nähdä tietyiltä osin samankaltaisena, mahdollisesti myös runojen alkuperämaiden ja -
kulttuurien läheisyyden vuoksi. Sekä suomeksi käännetyt kiinalaiset runot että 
ruotsinnetut japanilaiset esittelevät lukijalleen pieniä mietelauseenomaisia 
tunnelmakuvia, joissa myös luonto on usein kuvattuna. Japanilaisten runojen kohdalla 
yhtäläisyyttä voitaisiin nähdä myös haiku-runouteen, joka on usein 
mietelauseenomaista, pelkistettyä ja luontokuvauksia sisältävää. Japanilaisten runojen 
käännökset sisältävät myös viittauksia japanilaisiin maantieteellisiin paikkoihin. 
Esimerkiksi laulusarjan neljäs osa on nimetty Fuji-vuoren mukaan ja siinä kuvataan 
korkeana kohoavaa vuorta seuraavin säkein: 
 
Då till Tagos kust jag har nått 
jag hänryckt ser, huru silvervit, 
skyhög 
Fuji höjer sig under snön, 
som faller tätt. 
 
(Aiemmasta poiketen runon säkeet on esitetty tässä allekkain, jotta runon rakenne hahmottuisi parhaiten.) 
 
Sekä japanilaisista että kiinalaisista käännösrunoista välittyy hyvin 
visuaalinen tunnelma runoissa kuvatuista paikoista ja tapahtumista. Useissa runoissa 
ovat läsnä myös vuodenajat, mikä ilmenee jo runojen otsikoista, esimerkiksi kiinalaiset 
runot Kevätyö ja Syystuuli sekä japanilaiset Sensommar, Höstmåne ja Novemberfärger. 
Luonnonilmiöiden ohella runojen tunnelmaa luo vahvasti myös tunteiden kuvaaminen 
ja runot ovatkin luonteelta melko ekspressiivisiä, mikä näkyy myös runoihin liitetyssä 
musiikillisessa ilmaisussa. Esimerkiksi japanilaisten runojen osassa Höstmåne syksyn 
murheellinen tunnelma hiipii hiljaa kuutamonvalossa niin ajatuksiin kuin luontoonkin: 
 
Ack, vid månens ljus 
skilda tankar träda fram, 
sorgsna tankar mest. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
20  Ks. esim. Anhava, Tuomas 1968. Kuuntelen, vieras. Valikoima klassillisia japanilaisia tanka-runoja. 
Helsinki:Otava. 2007; Anhava, Tuomas 2007. Sateen ääni sillalla. Japanilaista runoutta. Helsinki: Otava. 
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Men det är ej blott kring mig 
höstens stämming smyger sig. 
 
Kirpeää kuutamotunnelmaa tukee Rannan sävelkielen korkeassa oktaavissa kvintolein 
liikkuva piano-osuus (Esim. 14). Kuutamotunnelman yhdessä runon kanssa luovan 





Esimerkki 14. Japanska akvareller, osa 2: Höstmåne. Tahdit 1–2. 
 
 
Kuten Höstmåne-runo, myös molempien laulusarjojen muutkin runot 
sisältävät paljon symboliikkaa, jonka parempi tulkinta vaatisi tarkempaa runoanalyysiä 
kuin mihin tässä tullaan pääsemään. Kiinalaiset runot on ”mukailtu” loppusoinnullisiksi 
Tikkasen käännöksissä, mikä ei kuitenkaan vähennä runojen paikoin jopa mystistä ja 
symbolista tunnelmaa, josta esimerkkinä runo Kevätyö:  
 
Jo tuhkaks’ paloi kynttiläni, liikahda ei vesi. / Yön kylmä tuuli herää hiljaa, kauhu peltoon 
pesi. / En nukkua voi, mielein valtaa outo kevätlumo. Kuun luoma liikkuu ikkunassain 
kukkavarjoin kumo. 
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Myös laulusarjan toisessa osassa, Venheessä, käytetty runo on antaa säkeissään 
mahdollisuuksia tulkintoihin: ”Syyspäivä kalvoon veen värisee. / Helokilpukoita mies 
keräilee. / Päin katsoo lootus kuin hyväillen. / Mies kuoloon asti on murheinen.” 
Miten runojen visuaalisuus ja itämaisuus sitten näkyy Rannan 
kamarimusiikkisarjoihin säveltämässä musiikissa? Ensinnäkin voidaan sanoa, että 
Kiinalaisten runojen ja Japanska akvareller -sarjan musiikki ei ole ehkä sitä, mitä voisi 
”perinteisesti” odottaa sävelletyn tunnelmallisia maisemakuvauksia sisältäviin runoihin. 
Perinteisellä tässä tarkoitetaan sellaista enimmäkseen pentatoniikalle perustuvaa 
itämaisuutta, mikä usein tulee ensimmäisenä mieleen kiinalaisuudesta tai 
japanilaisuudesta puhuttaessa, ja jota Ranta hyödyntää myöhemmin esimerkiksi 
Kirsikankukkajuhla teoksessa. Laulusarjojen musiikki nojaa paremminkin Rannan 
ensimmäisen sävellyskonsertin yleisempään tyyliin, jota väritti vahvasti kromatiikka ja 
atonaalisuus. Kiinalaisia runoja ja Japanska akvareller eivät ole atonaalisuudelta aivan 
konsertin ensimmäisenä numerona kuullun Quartetto inquieton tasalla, mutta ne eroavat 
kuitenkin melko selvästi Rannan muista itämais-eksoottisista sävellyksistä. 
Laulusarjojen sävelkieli on hyvin kromaattista ja atonaalisuuteen viittaava. Tyyli on 
myös fragmentaarinen, etenkin Japanska akvareller -teoksessa, jossa tahtilajit vaihtuvat 
tiheään. Kummassakin sarjassa Ranta harvemmin käyttää pysyviä etumerkintöjä 
runsaan kromatiikan vuoksi, ja kuten edellä mainittiin, molemmissa sarjoissa myös 
tahtilajit vaihtuvat laulujen aikana paikoin useastikin. Ranta käyttää laulujen 
säestyksessä molemmissa laulusarjoissa toisaalta myös toistuvia ja sointimattoa luovia 
kuvioita. Jos sarjoja verrataan nuottikuvan perusteella keskenään, näyttäytyy Kiinalaisia 
runoja sävelkieleltään hieman seesteisemmäksi, sillä Ranta käyttää sarjassa enemmän 
paikallaan pysyvää, sointimattona liikkuvaa ja urkupistemäistä harmoniaa (Esim. 15). 
Rannan laulusarjojen visuaalisia kuvia luovan tekstin ja atonaalis-fragmentaarisen 
musiikin voisi nähdä Monellen (ks. Hautsalo 2008, 75–76 ja luku 2.3.3.) tapaan 
vastustavan toisiaan, mutta tämä saattaisi olla liian hätäinen tulkinta. Tosin myös 
Svenska Pressenin (11.2.1929) arvostelija, nimimerkki ”B.B-t.” toteaa sävellyskonsertin 
jälkeen Monellen vastakkaisuutta tukevaan sävyyn: ”I de tre kinesiska dikterna, tonsätta 
för sång och stråkkvartett, synes den säregna poesin icke hava mått väl av 
omplanteringen i den ganska sterila musikaliska jordmån, dessa kompositioner 
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uppvisa.” Toisaalta laulusarjoissa käytetty käännösrunous on jo itsessään melko 
fragmentaarista ja muodostuu lyhyistä mietelauseista. Lisäksi runoissa on paljon 
symboliikkaa ja ekspressiivisyyttä, johon Rannan musiikin voidaan katsoa vastaavan. 
Esimerkiksi Japanska akvareller -sarjan ensimmäisen osan Sensommar runossa 
kuvataan kesän päättymistä ja runon sävy on surumielinen. Rannan sävelkielen voisi 
tässä laulussa tulkita kuvaavan fragmentaarisella ekspressiivisyydellään myös kesän 
loppumisen aiheuttamaa ahdistusta pelkän romanttisen surumielisyyden ohella. Laulun 
alussa runon säkeen ”Kväll vid Naras ström” jälkeen kuultava pianon juoksutuksista ja 
huilun kuvioinnista syntyvä lyhyt fragmentti (Esim. 16) voitaisiin myös tulkita 
kuvaukseksi runossa mainitusta virrasta, jolloin tekstin ja musiikin ei voisi nähdä olevan 




Esimerkki 15. Kiinalaisia runoja, osa 1: Kevätyö. Tahdit 1–5.  
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Esimerkki 16. Japanska akvareller, osa 1: Sensommar. Tahdit 1–4. Puron virtaa kuvaileva 
pianojuoksutus, tahti 4. 
 
 
Väinö Siikaniemi (Coll. 177.4.) kirjoittaa Rannalle 14.4.1925 ollessaan 
lähettämässä Rannan teoksia kustantaja Hansenille nähtäväksi pelkäävänsä Japanilaisten 
akvarellien ”liian tuntuvaa uudenaikaisuutta”. Soivan esimerkin mahdollisuuden 
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puuttuessa avataan Japanska akvareller -teoksen sointimaailmaan vielä jo aiemmin 
luvuissa 3.3. ja 4.3. yhteydessä siteeratun Siikaniemen (1929) Rannan sävellyskonsertin 
aikaan Kalevassa julkaiseman, joihinkin muihin arvosteluihin verraten (ks. luku 4.1.) 
varsin positiivisen kuvauksen kautta.  
 
Kaikkein uudenaikaisimman osan Sulho Rannan laulutuotannossa muodostavat 
”Japanilaiset akvarellit”, jotka on sävelletty laululle huilun, sellon ja pianon säestyksellä. 
Ne vaikuttavat välittömästi akvarelleilta, sillä pianon osuus synnyttää ikään kuin vesivärien 
pinnat, joiden välille jää aina jokin täyttämätön paikka. Lauluääni ja huilu kulkevat sellon 
antamalla pohjalla kuin kimaltavat hopeiset viivat, jotka ovat yhtä edeltä käsin 
määräämättömät kuin japanilaisen piirroksen epäsymmetrisyys. Ja toisinaan, kun huilun ja 
laulun hopealanka lähestyvät puolisekunnin etäisyydelle, syntyy pirteä kaiullinen 
sähköisku, joka saa aikaan kuin hopeisia säkeniä. Niiden säihke tummalla sellopohjalla 
pianon edelleen laajentaessa kaiullista taustaa näyttäytyy jonkinlaisena ilotulituksena. 
Sävelvälit ja koko tonaalinen kulku ovat laskemattoman epäsovinnaisia. Ja tuon tuosta 
vaihtuva tahtilaji lisää esitysvaikeutta. Sointiyhtymä sinänsä lisää mielenkiintoisuutta, mikä 
näihin lauluihin nähden etupäässä syntyy intellektuaalisuuden tietä. (Emp.) 
 
 
Kiinalaisista runoista Siikaniemi ei vahingoksi ole yhtä laajaa kuvausta 
kirjoittanut vaan toteaa vain, ettei laulusarjan ”musikaalinen asu ei ainakaan ole liian 
vaikeatajuinen”. Ilmeisesti Siikaniemi pitää Kiinalaisia runoja kahdesta laulusarjasta 
helpommin lähestyttävänä. Rannan Kiinalaisissa runoissa käyttämän vellovan 
sointimaton voisi yhdistää myös yleisön kannalta mahdollisesti helpommin 
käsitettävissä olleeseen impressionistiseen tyyliin21 ja näin myös Salmenhaaran määri-
telmään sävellyskonsertin yksinlaulujen impressionistis-eksoottisuudesta. Toisaalta ero 
impressionistis-eksoottiseksi helpommin määrittyvän Oceanian seesteiseen tunnelmaan 
on vielä melko kaukana.  
 Kuten edellä esitetyistä huomioista voidaan päätellä, ei laulusarjojen 
Kiinalaisia runoja ja Japanska akvareller sävelkielestä löydy helposti itämaiseen 
eksotiikkan viittaavia piirteitä. Vaikka laulusarjojen sävelkieli eroaakin voimakkaasti 
duuri–molli-tonaliteetista, ei tätä piirrettä voida näiden teosten kohdalla varsinaisesti 
pitää suoraan itämaisuuteen viittaavana (ks. esim. Locke 2001b, 459) vaan pikemmin 
modernistisen tyylin ilmentämisenä. Myöskään toistuvat kuvioinnit tai etenkin 
Kiinalaisten runojen urkupistemäisempi harmonia, eivät vaikuta itämaista tunnelmaa 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21 Toisaalta myös impressionistinen tyyli koettiin Suomessa aluksi oudoksi ja vieraaksi (ks. luku 3.4.2.). 
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luovilta piirteiltä, samoin kuin aiemmissa Rannan teoksissa on analysoitu. Myös 
Japanska akvareller -teoksessa käytetyn huilun voisi mahdollisesti tulkita itämaiseksi 
viittaukseksi yksinäisestä, tunnelmoivasta puupuhaltimesta, mutta jälleen vaikutelma ei 
ole kovin vahva. Laulusarjojen kromatiikkaan ja atonaalisuuteen nojaavan sävelkielen 
voisi Gouldin (2007, 154–157) tapaan tulkita mahdollisesti myös Idän esittämiseksi 
vieraalla ja myös säveltäjän muusta tuotannosta poikkeavalla sävelilmaisulla. Tämänkin 
tulkinta kuitenkin kaatuu siihen yksinkertaiseen asiaan, että vaikka myös muissa 
Rannan sävellyskonsertissa kuulluissa muissa teoksissa oli paljon ”vierasta” atonaalista 
materiaalia, ei niissä ole nähtävissä viittauksia itämaisuuteen. Tulkintaa heikentää myös 
se, että Ranta hyödynsi kiinalaisia ja japanilaisia aiheita myös muissa teoksissa (esim. 
Pieni kiinalainen sarja 1926, Kirsikankukkajuhla 1927, Kolme kiinalaista runoa 1936), 
joiden sävelkieli poikkeaa analysoiduista laulusarjoista, vaikka itämainen aiheisto onkin 
sama. 
Edellä mainittujen analyysitulosten kohdalla on huomioitava jo 
aiemminkin mainittu puute laulusarjojen kunnollisesta soivasta esimerkistä, joka on 
vaikeuttanut lauluista välittyvän itämaisen vaikutelman kattavaa analysointia. 
Nuottikäsikirjoitusten tarkastelun perusteella voidaan kuitenkin todeta, että Kiinalaisia 
runoja ja Japanska akvareller -teosten itämaisuus syntyy lähinnä käytetyn alkuperältään 
kiinalaisen ja japanilaisen käännösrunouden kautta, jonka tunnelmia Ranta tukee ja 
vahvistaa modernilla ilmaisullaan. Kiinnostavaa laulusarjoissa on myös erityisesti se, 
että ne poikkeavat tyyliltään Rannan muista itämais-eksoottiseen tyyliin sävelletyistä 




4.4. Sulho Rannan itämais-eksoottinen sävellystyyli 
  
Edeltävissä musiikkianalyyseissä on esitelty esimerkkiteosten kautta sitä, miten Sulho 
Ranta on käyttänyt itämaisia vaikutteita 1920-luvun lauluteoksissaan. Analyyseissä on 
pyritty tuomaan esille itämaisten vaikutteiden tulkinnan kannalta keskeisiä piirteitä, 
minkä vuoksi yksityiskohtaisia musiikki- tai runoanalyyseja ei ole esitetty. Tässä 
luvussa yhdistellään analyysien avulla tuotettua tietoa ja muotoillaan Rannan itämais-
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eksoottisen sävellystyylin yleislinjoja ja itämaista koodia (ks. Scott 2003, 167) sekä 
pohditaan jatkotutkimuksen haasteita. 
MacKenzien (1995, 139–140) esittelemien itämaisten piirteiden 
yleislinjojen mukaan Rannan sävellysten itämainen eksotiikka syntyy analysoiduissa 
1920-luvun lauluteoksissa musiikillisten efektien ja laulujen sanojen kautta. Tähän 
voidaan mahdollisesti liittää kolmantena kategoriana ohjelmamusiikin ”ohjelmat” (ks. 
emp.), esimerkiksi Rannan instrumentaaliteosten Pieni kiinalainen sarja ja 
Kirsikankukkajuhla ohjelmallisuuteen viittaavien nimien vuoksi. MacKenzien 
yleisluonteiset kategoriat eivät kuitenkaan kerro musiikillisesta ilmaisusta vielä 
paljoakaan. 
Analyysitulosten perusteella itämaisesti vaikuttuneista lauluteoksista 
yksikään ei edustanut selvästi duuri- tai mollitonaliteettia vaan tonaalista tuntua 
hämärrettiin teoksissa atonaalisuuden ja modaalisuuden keinoin esimerkiksi avoimilla 
sointurakenteilla. Kaikista lauluista on jossain määrin tulkittavissa rubatomaista vapaata 
rytmin käsittelyä, joka liittyy usein länsimaalaisesta poikkeavan, orientaalisen tyylin 
tavoitteluun (ks. esim. Scott 2003, 174; Locke 2001b, 495). Rubatomaisuus tukee 
muiden piirteiden ohella laulujen sijoittamista länsimaisen taidemusiikin orientalismin 
piiriin. Vähiten rubatomaisuutta on tulkittavissa laulusarjoista Japanska akvareler ja 
Kiinalaisia runoja, joissa rytmistä vaihtelua luon lähinnä tahtilajien vaihtuminen. 
Teoksista Rarahu ja Pyramiidilaulu ovat tyyliltään enemmän modaalisia, 
kun taas Arabialainen laulu ja Autio maa viittaavat sävelkieleltään enemmän 
kromaattisuuteen ja atonaalisuuteen. Tyyliltään eniten atonaalisuuteen viittaavat 
Japanska akvareller ja Kiinalaisia runoja -laulusarjat. Modaalinen sävelkieli rakentuu 
kahdessa ensin mainitussa laulussa melodisten osien modaalisen liikkeiden ja 
säestyksen avoimien sointurakenteiden avulla, mutta laulujen tunnelma on kuitenkin 
hyvin erilainen. Rarahu viittaa haaveilevan ja unenomaisen tunnelmansa vuoksi 
enemmän, niin ikään Kaukoidän Orienttiin sijoittuvaan, Oceaniaan kuin 
Pyramiidilaulun mahtipontisuuteen. Pyramiidilaulun voidaan Egyptin pyramideihin 
viittaavan aiheistonsa vuoksi nähdä yhdistyvän enemmän Arabialaisen laulun 
maantieteelliseen kontekstiin, ja yhteyksiä voidaan havaita myös Aution maan 
aavikkokuvastoon, joka tosin sijoittuu enemmän Aasian kuin Egyptin suuntaan. 
Pyramiidilaulun, Arabialaisen laulun ja Aution maan sävelkieli on kuitenkin melko 
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erilainen, sillä Pyramiidilaulu nojaa melodia-asteikkonsa vuoksi modaalisuuteen, kun 
taas muiden laulujen materiaali on kromaattisempaa. Kolme kiinalaista runoa ja 
Japanska akvareller -teokset yhdistyvät Kaukoidän aiheistonsa puolesta lähimmäksi 
Rarahua, mutta niiden sävelkieli on kaikkiin muihin analysoituihin teoksiin verrattuna 
poikkeava. Eniten yhtäläisyyksiä laulusarjoihin voitaisiin nähdä Arabialaisen laulun 
kromaattisessa tyylissä, vaikka laulusarjojen sävelkieli onkin yksinlauluun verrattuna 
monimutkaisempi ja atonaalisempi.  
Kuten luvussa 3.3.2. on todettu, Rarahu on mahdollista tulkita 
Salmenhaaraa (SMH 3, 351) mukaillen impressionistis-eksoottiseksi. Vaikka Rarahun 
impressionistinen tulkinta syntyy muun muassa juuri modaalisuuden pohjalta, ei niin 
ikään modaalisuuteen nojaavaa Pyramiidilaulua voida kuitenkaan tulkita samoin. 
Modaalisuudesta huolimatta Pyramiidilaulun sävelkieli on paljas ja ohut, eikä 
impressionistista maalailua ole havaittavissa esimerkiksi Rarahun pianosäestyksen 
välikkeiden rubatokuvioinnin lailla. Salmenhaara esitti impressionistin-eksoottisen 
tyylin liittyvän nimenomaan Rannan ensimmäisen sävellyskonsertin laulusävellyksiin. 
Analyysien perusteella impressionistis-eksoottisiksi voitaisiin sävellyskonsertin 
teoksista määritellä vain Rarahun tyylin ja aiheistoon liittyvä Oceania. Modernimpaan 
tyyliin nojaavista Japanska akvareller ja Kiinalaisia runoja -teoksista impressionistista 
maalailua ei ainakaan Debussyn kaltaisena voida löytää. Laulusarjat tosin sisältävät 
myös sointimattomaista tekstuuria luovia toistuvia kuvioita, jotka mahdollisesti voidaan 
nähdä yhdistyvän impressionismiin.  
Rannan itämais-eksoottisessa sävelkielessä ja itämaisessa koodissa 
vaikuttaa olevan piirteitä monista hänen kokeilemistaan sävellystyyleistä. Kuten luvussa 
3.1. todettiin, Rannan tyyli näyttäytyi hänen varsin lyhyeksi jääneen aktiivisen 
sävellysuransa aikana hyvinkin monipuolisena, mistä osoituksena on esimerkiksi toisen 
sävellyskonsertin (1931) neljään eri kategoriaan jakautuvat aiheistot. Tässä tutkielmassa 
analysoiduissa itämais-eksoottisissa lauluteoksissa on paljon vivahteita Rannan 1920-
luvun moderneista atonaalisuuspyrkimyksistä, mutta lauluissa kuuluu myös 
impressionistinen vaikutus. Rannan 1930-luvun teoksen Kolme kiinalaista runoa (1936) 
perusteella Rannan orientaalis-eksoottinen tyyli näyttäisi kääntyvän 1930-luvulla 
enemmänkin impressionismin suuntaan. Teoksen selkeälinjaisen tyylin voidaan tulkita 
viittaavan myös Rannan 1930-luvulta lähtien suosimaan uusklassiseen suuntaukseen 
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(ks. SMH 3, 351). Tämän tutkielman ja muista teoksista tehtyjen havaintojen perusteella 
Rannan itämaista koodia voisi kuvailla termeillä atonaalinen ja modaalis-
impressionistinen. Tutkielmassa on hyödynnetty lähinnä Scottin (2003, 174) ja Locken 
(2001b, 459) laatimaa orientaalisten representaatioiden piirrelistaa, mutta piirteiden 
vertailua länsimaisen taidemusiikin orientalismin muihin samoja piirteitä ja samoja 
aiheistoja sisältäviin teoksiin ei ole tässä yhteydessä ollut mahdollista tehdä tarkemmin. 
Itämaisen koodin vertailua olisi mielenkiintoista tehdä myös suomalaisen musiikin 
kontekstissa, sillä esimerkiksi Raition (ks. luku 3.4.1.) ja Rannan pyramidiaiheiden 
välillä. Mahdollinen vertailupari voisivat olla myös Rannan ja Madetojan 
balettipantomiimit Kirsikankukkajuhla ja Okon Fuoko.  
Scottin (2003, ks. esim. 156–157) ajatusta itämaisen koodin vertailusta 
voidaan kuitenkin soveltaa Rannan itämais-eksoottisten teosten välillä. Aiheistoltaan 
Tyynenmeren maisemiin sijoittuvat Rarahu ja Oceania ovat tyyliltään samankaltaisia. 
Pyramiidilaulun modaalisuuteen nojaavalle tyylille ei tämän tutkielman puitteissa voida 
esittää vertailukohtaa, mutta jatkossa teosta olisi aiheensa puolesta kiinnostavaa verrata 
Rannan 1930-lvunu lopulla säveltämään Egypti-aiheiseen näyttämömusiikkisarjana 
Akhnaton. Arabialaisen laulu puolestaan sijoittuu haaremiorientalismin (ks. luku 2.2.) 
aiheistoon Arabian niemimaalle ja teokselle voisi hakea vertailukohtaa yksinlaulusta 
Aziyadé, jonka taustalla on Lotin tarina samannimisestä Istanbulin haaremitytöstä (ks. 
luku 4.3.). Yksinlaulua Aziyadé ei ole tässä tutkielmassa analysoitu tarkemmin, mutta 
nuottikuvan tarkastelun perusteella esimerkiksi laulun sävelkielen kromatiikassa, 
harmonisessa käsittelyssä ja triolisuuden hyödyntämisessä voisi nähdä yhtäläisyyksiä 
Arabialaiseen lauluun. Aziyadén ja Arabialaisen laulun voisi näin ollen nähdä 
muodostavan Rannan haaremiorientalismin tyylin.  
Mielenkiintoisin vertailu syntyy kuitenkin Rannan japanilaisen ja 
kiinalaisen itämaisen koodin ilmenemisessä eri teoksissa. Kuten aiemmin on todettu, 
ensimmäisessä sävellyskonsertissa esitetyt laulu-kamarimusiikkiteokset Japanska 
akvareller ja Kiinalaisia runoja ovat Rannan itämais-eksoottisten teosten joukossa 
poikkeavia atonaaliseen ilmaisuun nojautuvan sävelkielensä vuoksi. Rannan viehtymys 
Kiinaan ja Japaniin sijoittuvaan itämaiseen eksotiikkaan ei myöskään rajoittunut näihin 
kahteen laulusarjaan. Kiinalaisia aiheita Ranta hyödynsi myös Pienessä kiinalaisessa 
sarjassa (1926), Kiinalaisessa Sotilaslaulussa (Liitupiiri-näytelmään 1927), Kolme 
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kiinalaista runoa -laulusarjassa (1936) sekä mieskuoroteoksessa Kiinalainen runoilija 
vuodelta 1953. Viehtymys japanilaisin aiheisiin taas jatkui laajamuotoisemmassa 
teoksessa Kirsikankukkajuhla (1927). Pienen kiinalaisen sarjan itämaisuus syntyy 
Rannan oman toteaman mukaan (ks. luku 4.3.9) kiinalaispentatonisen asteikon avulla 
kun taas sävellyskonsertissa kuultujen Kiinalaisten runojen sävelkieli on tiheämpää, 
kromaattisempaa ja paikoin jopa atonaalista. Ero on myös huomattava verratessa 
sävellyskonsertin Kiinalaisia runoja -teosta vuonna 1936 sävellettyyn, niin ikään 
alkuperäistä kiinalaista runoutta hyödyntävään laulusarjaan Kolme kiinalaista runoa. 
1930-lvun Kiinalaisten runojen tyyli on pentatonisessa sävyssään lähempänä 1926 
syntyneen kiinalaisen sarjan sävelkieltä kuin sävellyskonsertissa kuultuja lauluja, 
vaikka teosten itämainen aiheisto onkin teosten otsikoista tulkittaessa sama. Niin ikään 
Kiinaan sijoittuvien Kiinalaisen sotilaslaulun ja mieskuoroteoksen Kiinalainen runoilija 
sävelkieltä ei ole tässä yhteydessä voitu tarkemmin analysoida, joten kuva Rannan 
Kiinalaisesta itämaisuudesta ei ehkä ole vielä täydellinen. Kuten Kiinaan sijoittuvissa 
teoksissa yllä, selvä tyylien ero on tulkittavissa myös Japanilaisaiheisten teosten 
Japanska akvareller ja balettipantomiimi Kirsikankukkajuhla välillä. Kirsikan-
kukkajuhla vaikuttaa tyyliltään liittyvän enemmän Pienen kiinalaisen sarjan ja Kolmen 
kiinalaisen runon (1936) pentatoniseen ja modaaliseen tyyliin, kun taas Japanska 
akvareller on sävelkieleltään balettipantomiimiin verrattuna atonaalinen. Rannan 
itämais-eksoottisten teosten välillä tehdyn vertailun perusteella Rannan itämainen koodi 
on monipuolinen eikä sitoudu yhteen tyyliin. 
Rannan itämaisen koodin määrittelyä voidaan edelleen syventää 
tarkastelemalla analysoitujen lauluteosten tekstejä. Runotekstien Orienttiin viittaavien 
ilmaisujen avulla voidaan myös määrittää Rannan ”Idän” maantieteellistä sijoittumista. 
Tässä yhteydessä on kuitenkin muistettava MacKenzien (1995, 140) toteamus siitä, että 
länsimaisen musiikin orientaalisuutta tutkiessamme orientaalista Itää on mahdotonta 
määrittää tiettyyn paikkaan tai maahan. Idän määrittely on sidoksissa kulloinkin 
tutkittavaan kontekstiin, eikä Itä useinkaan ole ilmansuunnan mukainen, vaan lähinnä 
mielikuvituksellisesti itäiseen ilmansuuntaan sijoittuva.  
Rannan Orientti voidaan analysoitujen laulujen ja myös laajemman 
teosten tarkastelun perusteella sijoittaa kuumalle Arabian niemimaalle (Arabialainen 
laulu, Aziyadé), unenomaiselle Tahitille ja Välimerelle (Rarahu I-II, Oceania), autioon 
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Aasiaan (Autio maa) ja pyramidien Egyptiin (Pyramiidilaulu, Akhnaton). Kun tähän 
lisätään vielä Kaukoidän Japani (Japanska akvareller, Kirsikankukkajuhla) ja Kiina 
(mm. Pieni Kiinalainen sarja, Kiinalaisia runoja, Kolme kiinalista runoa), saadaan 
kokoon yhden säveltäjän tuotannolle melko laaja ja monipuolinen itämainen kuvasto. 
Rannan Orientti sijoittuu maantieteellisesti niin laajasti, että se vertautuu sekä 
ranskalaiseen että brittiläiseen kolonialisminaikaiseen Orienttikäsitykseen. 22  Scottin 
(2003, 158−174) esittelemiin itämaisten kuvitelmien alueisiin (Lähi-Itä, Pohjois-
Afrikka, Espanja, Manner-Aasia ja Kaukoitä) verratessa Rannan kuvastosta puuttuvat 
Bizet’n Carmenissa esille tuleva espanjalaisvaikutus23 ja intialaiset vaikutteet, joita 
esimerkiksi Holst hyödynsi (esim. Savitri). Kuten aiemmin on todettu, ei vertailua 
länsimaisten säveltäjien eri Orientin maihin ja alueisiin liittämiin representaatioihin (ks. 
emp.) ole tarkemmin tehty, mutta Rannan piirteet vertautuvat kuitenkin sekä Scottin 
(emt., 174) että Locken (2001b, 495) tekemiin itämaisuuden piirrelistauksiin. Rannan 
itämainen kuvasto täyttää, intialaisuutta lukuun ottamatta, myös kaikki Miettisen (2011, 
ks. luku 2.2.) luettelemat länsimaisen musiikin orientalsimia inspiroineet kohteet, joskin 
turkkilaisuuden voidaan katsoa ilmenneen Rannalla lähinnä haaremiorientalismina 
(Aziyadé) eikä esimerkiksi janitsaarivaikutteita tai turkkilaisen marssin -tyyliä löydy.  
Musiikillista orientalismia analysoitaessa teokset tulisi sijoittaa historialliseen ja 
poliittiseen kontekstiin, mutta myös ajan taiteiden ja aatemaailman kontekstiin (ks. 
esim. MacKenzie 1995, 139–140; Gould 2007, 159–161). Rannan teoksia voidaan 
esimerkkinä poliittisen kontekstin tarkastelusta pyrkiä vertaamaan Saidin (1978) 
orientalismiteoriaan luvussa 3.2.1. esiteltyjen Hammondin (2006) ajatusten pohjalta. 
Hammond vertaa artikkelissaan Mozartin oopperaa kolmeen Saidin teorian kategoriaan: 
imperialismi, identiteetti ja autenttisuus (emt.). Verrattaessa Rannan teoksia 
imperialismin ajatuksiin voidaan todeta, että imperialismi kosketti Suomea sikäli kuin 
maamme oli osa Eurooppaa, vaikka ensikäden kosketuksessa näihin pyrkimyksiin 
emme ehkä olleetkaan. On vielä vaikea osoittaa sitä, reagoiko Ranta eurooppalaiseen 
imperialismiin säveltäessään orientaalisvaikutteisia teoksia vai liittyikö vaikutteiden 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
22 Locken (1991, 264) mukaan ranskalaisessa orientalismissa Orientti on sijoittunut enimmäkseen Pohjois-Afrikkaan, 
Lähi- ja Keski-Itään sekä jonkin verran myös Kaukoitään. Toisen keskeisen kolonialistisen valtamaan, Iso-Britannian 
yhteydessä Locke näkee orientalismin suuntautuneen enimmäkseen Kaukoitään (emt.).  
 
23 Tämän tutkielman näkökulmasta espanjalaisuutta ei määritellä itämaiseksi eksotiikakasi vaan laajemman 
eksotismi-määrittelyn piirin lukeutuvaksi (ks. luku 2.2.) 
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käyttö esimerkiksi uuden tyylin etsintään. Hammondin toinen Saidin 
orientalismiteoriasta määrittelemä kategoria, identiteetti, ei määrity selvästi ainakaan 
tässä tutkielmassa analysoiduissa teoksissa, sillä orientalismissa keskeistä me−muut 
(self−other) -erottelua ei ole Rannan teoksissa mahdollista tarkasti havaita. 
Pyramiidilaulussa tapahtumat sijoittuvat Saidin teoriaa tukevasti menneisyyteen, ja 
Orientti näyttäytyy myös Rarahussa ja Autiossa maassa kaukaisena, vaikka varsinainen 
viittaus menneisyyteen puuttuu. Toisin kuin Hammondin analysoiman Mozartin 
oopperan, jonka aiheisto oli aikanaan ajankohtainen, kolme tässä työssä analysoiduista 
Rannan teoksista voisi liittää Saidin orientalismiteorian ajatuksiin kaukaisesta ja 
historiallisesta Orientista. Viittauksia Saidin teorian mukaiseen heikkona kuvattuun 
Itään ei juuri löydy, mutta Idän villeyttä voidaan tulkita olevan Rarahu -laulussa, jossa 
”Bora Boran tyttö” Rarahu kuvataan haavekuvien kohteena olevana villinä 
luonnonlapsena. Kolmas Hammondin Mozartin teokseen vertaama orientalismiteorian 
osa-alue on orientalistinen tutkimusperinne eli autenttisuuden ilmeneminen. Kuten Scott 
(2003, 155) on todennut, orientalismin piiriin lukeutuvat teokset sisälsivät harvoin 
autenttista materiaalia, ja vaikka näin olisi ollut, sovitettiin materiaali useimmiten 
länsimaisen musiikin konventioihin sopivaksi. Analyysien perusteella vaikuttaa siltä, 
että Ranta voidaan liittää autenttisuutta välttävään perinteiseen orientalismin 
sävellystyyliin hänen itämais-eksoottisissa teoksissaan käyttämiensä piirteiden nojalla, 
mikä tukisi yhteyttä myös Saidin teoriaan. Tosin Rannan luvussa 4.2. käsitellyistä 
kirjoituksista ilmenee, että säveltäjä tiesi ilmeisen paljon itämaiden kulttuureista ja 
myös musiikista minkä lisäksi Ranta on myös todennut käyttäneensä aitoa kiinalaista 
asteikkoa ainakin yhdessä teoksessaan (Pieni kiinalainen sarja). Rannan kiinnostus idän 
oikeisiin musiikkikulttuureihin tuo hänet hieman lähemmän Hammondin mainitsemaa 
autenttisuutta vaikka teosten sävelkieli määrittyykin paljolti orientalismin musiikillisia 
konventioita hyödyntäväksi.  
Rannan eksoottis-orientaaliset sävellykset olisi yllä esitettyjen perustelujen 
pohjalta mahdollista liittää löyhästi Saidin orientalismiteorian ajatuksiin. Tämä ei 
kuitenkaan tee Rannasta imperialistisen ideologian kannattajaa, vaan osoittaa lähinnä 
Rannan tyylin liittyvän yleiseen musiikilliseen orientalismiperinteeseen, jonka 
taustavaikuttajina imperialismin ja kolonialismin ideologiat häilyvät. Rannan itämais-
eksoottisten teosten laajan, joskin hieman suurpiirteisen, tarkastelun pohjalta ei ole 
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havaittavissa esimerkiksi perinteisessä orientalismi-oopperassa ilmeneviä Lännen ja 
Idän vastakkainasetteluja tai muutenkaan vahvasti poliittisia sisältöjä. Teosten 
voidaankin nähdä palvelevan enemmän säveltäjän Tulenkantajavaikutteista eskapismia 
ja viehtymystä itämaisiin aiheisiin. Analysoidut 1920-luvun teokset voidaan nähdä 
myös MacKenzien (1995, 169–171) ja Locken (2001b, 459) tavoin uusien vaikutteiden 
etsimisenä ja uuden tyylin hakemisena. Rannan sävellystuotannon tyylien kirjossa 
itämainen eksotiikka on vain yksi osa-alue, jonka tärkeyttä kuvastaa kuitenkin se, että 
Ranta sävelsi muihin aikalaisiinsa verrattuna useita orientaalisvaikutteisia teoksia ja 
viehtymys itämaisuuteen jatkuin myös 1920-luvun jälkeen. Rannan itämais-eksoottisesti 
vaikuttunut tuotanto on myös Suomen taidemusiikin mittakaavassa merkittävä.  
Ennen ensimmäistä sävellyskonserttiaan antamassaan haastattelussa (Uusi 
Suomi, nimimerkki ”Fermaatti” 1929) Ranta toteaa seuraavasti: ”…koko eksotiikkani 
on koetta, jonkinlaista etsiskelyä, vaikka se puoli on toistaiseksi erikoisesti ollut 
näkyvillä. En yleensä ole asettunut minnekään lopullisesti asumaan.” Kommentin 
perusteella voitaisiin Rannan eksotiikan olleen vain nuoren säveltäjän kokeilua ja 
voitaisiinkin kysyä oliko näin ollen myös itämainen eksotiikka vain nuoren säveltäjän 
Tulenkantajilta saamaa kokeilunhaluisuutta vai pysyvämpi suuntaus tuotannossa? Kuten 
on todettu, Ranta sävelsi useita teoksia, joista itämaisen eksotiikan viehtymys on 
nähtävissä ja joista on löydettävissä piirteitä, jotka yhdistävät teokset taidemusiikin 
orientalismin viitekehykseen. Rannan viehtymys itämaiseen eksotiikkaan ulottuu myös 
usean vuosikymmenen ajalle, vaikka teoksia syntyikin 1920-luvulla eniten. Ranta myös 
sovitti useammista itämais-eksoottisista lauluistaan orkesteriversiot ja laajensi 
ilmaisuaan orkesterin avulla. Mielenkiintoista on myös, että Rarahu-aihe säilyi Rannan 
mielessä ja hän sävelsi vielä 1940-luvulla teoksen Rarahu II, joka esitettiin, 
ensimmäisen Rarahun ohella, säveltäjän 25-vuotisjuhakonsertissa vuonna 1947. 
Teoslista siis viittaisi melko pysyvään kiinnostukseen itämaisiin aiheisiin, ei vain 
nuoren säveltäjän kokeiluun.  
Pysyvämpää kiinnostusta eksoottisiin ja itämaisiin aiheisiin tukee myös Rannan 
25-vuotisjuhlakonsertinsa aikoihin, vuonna 1947 lausuma kommentti: ”Eksotiikka on 
kiehtonut minua jo lapsesta saakka” (Helsingin Sanomat, nimimerkki Marianna 1947). 
Varhaista kiinnostustaan Ranta pohtii myös Ilta-Sanomissa ”Särrä”-nimimerkillä (1954) 
julkaisemassaan, japanilaisen musiikin piirteitä käsittelevässä kirjoituksessaan: ”Mikä 
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lieneekin vienyt kirjoittajan mieleen jo nuoresta pojasta japanilaisuuden pariin, nimen 
omana musiikissa.”. Niin ikään nimimerkki ”T.K—la.” (Tauno Karila 1947, ks. 
Mäkinen 1978, 266) kommentoi Helsingin Sanomissa eksoottisuuden (viitaten Rarahun 
itämaiseen eksotiikkaan) olleen Rannalle ”Varsinkin nuoruuden töissä […] aivan 
määräävänä piirteenä.”. Suomen sosiaalidemokraatti -lehteen Rantaa haastatellut 
nimimerkki ”Mila” (1947) toteaa juhlakonsertin ohjelmasta: ”Kaukomaiden laulut 
muodostavat yhden osaston, sillä eksotiikkaan on Sulho Ranta tuntenut vetoa 
nuorukaisiästä saakka kuten ”Rarahukin” todistaa.”. ”Kaukomaiden laulut” on konsertin 
ohjelmassa todellakin eritelty omaksi kokonaisuudekseen (Esim. 17), jossa kuultiin 
kahden Rarahu-laulun ohella vuonna 1936 sävelletyt Kolme kiinalaista runoa. 
Siteeratuista kommenteista ilmenee viittauksia paitsi Rannan eksotiikkaan (itämaiseen 
eksotiikkaan) suuntaamasta kiinnostuksesta ja myös siitä, että itämainen eksotiikka on 
nähty melko merkittävänä osana Rannan tuotantoa etenkin säveltäjän nuoruusvuosina. 
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Esimerkki 17. Sulho Rannan 25-vuotistaiteilijajuhlakonsertin ohjelma. (COLL 177.16) 	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5. JOHTOPÄÄTÖKSET 
 
Corissa Gould (2007, 163) sanoo länsimaisen taidemusiikin orientalismin tutkimuksen 
avaavan ikkunan sellaiseen historialliseen tilanteeseen, joka ei enää tänä päivänä olisi 
mahdollinen. Tällä hän tarkoittaa sitä ainutlaatuista ilmapiiriä, jonka säveltäjät saivat 
kokea kuullessaan ensimmäistä kertaa kiehtovaa itämaista musiikkia tai lukiessaan 
tutkimusmatkailijoiden kertomuksia ennen tuntemattomista maista. Gouldin ajatus on 
ollut myös tämän tutkielman keskeinen lähtökohta ja innoittaja suomalaisen 
taidemusiikin orientalismin tutkimukseen. 
 Tässä tutkielmassa on pyritty luomaan laaja-alainen katsaus suomalaisen 
taidemusiikin 1900-luvun alun orientalismiin eli itämaiseen eksotiikkaan. Suomalaisten 
säveltäjien teosten käsittelylle on luotu kontekstia esittelemällä orientalismin vaikutusta 
myös suomalaiseen kuvataiteeseen ja kirjallisuuteen sekä asettamalla suomalainen 
taidemusiikki länsimaisen taidemusiikin orientalismin viitekehykseen. Itämaisen 
eksotiikan ilmenemistä musiikissa on lisäksi käsitelty edelleen tarkemmin Sulho 
Rannan 1920-luvun yksinlauluteosten kautta. Vaikka monet suomalaiset säveltäjät 
tekivät 1900-luvun alkuvuosikymmeninä itämaisia kokeiluja teoksissaan, on Rannan 
tuotannosta löytyvien itämais-eksoottisesti vaikuttuneiden sävellysten määrä 
huomattavan runsas. Rannan teosten analysointi osoitti niiden liittyvän länsimaisen 
taidemusiikin orientalismin perinteeseen sekä musiikillisten piirteiden että teksteinä 
käytetyn runouden perusteella. Kiinnostusta itämaisia vaikutteita kohtaan vahvistavat 
edelleen Rannan omat kirjoitukset sekä yhteydet Tulenkantajat-ryhmään. Laaja 
itämainen kuvasto osoittaa Rannan laajaa kiinnostusta itämaisuuteen ja tekee hänen 
tuotantonsa tutkimisesta hyvin mielenkiintoista. Haastetta Rannan teosten analysointiin 
on tuonut hänen 1920-luvun yksinlaulusävellysten vaihteleva tyyli.  
 Tutkittaessa suomalaisen taidemusiikin orientalismia ei tulisi keskittyä 
vain yhden säveltäjän tuotantoon, vaikka Rannan itämais-eksoottisten teosten määrä 
onkin merkittävä. Tutkielmassa on tästä syystä annettu esimerkkejä myös muiden 
suomalaisten säveltäjien itämaista eksotiikkaa sisältävistä teoksista. Kaikki käsitellyt 
teokset voidaan liittää joko musiikillisten- tai tekstillisten piirteidensä, tai molempien, 
nojalla länsimaisen taidemusiikin orientalismiperinteeseen. Itämais-eksoottisten teosten 
taustalla saattaa usein olla itämaisuuteen viittaavaa runoutta tai muita kirjallisia teoksia, 
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vaikka teokset olisivat täysin instrumentaalisia; tästä esimerkkinä Madetojan 
balettipantomiimi Okon Fuoko. Tässä tutkielmassa käsiteltyjen muiden kuin Rannan 
teosten analyysi on ollut kartoituksenomaista, eikä syventäviin analyyseihin ole siksi 
ryhdytty. Onkin todettava, että esimerkiksi Melartinin pianoteokset vaatisivat vielä 
tarkempaa analysointia, jotta teosten itämaisuus voidaan määritellä muullakin kuin vain 
teoksen nimen perusteella. 
Suomalainen orientalismi vaikuttaa niin musiikissa kuin muissakin 
taiteissa liittyneen kiinteästi eurooppalaisen orientalismin perinteeseen. Näin ollen 
itämaiset vaikutteet ovat mitä luultavimmin tulleet Suomeen lähinnä Euroopan 
valtamaiden kautta esimerkiksi taiteilijoiden matkojen tai ulkomaisten vierailijoiden 
mukana. Tutkielmassa tarkastelluista suomalaisista säveltäjistä kaikki oleskelivat 1900-
luvun alkuvuosikymmeninä vaihtelevia aikoja Pariisissa, ja kaupunki kiinnosti myös 
kuvataiteilijoita ja kirjailijoita. Pariisi ja ranskalainen orientalismi onkin mitä 
luultavimmin ollut keskeinen tekijä suomalaisen taidemusiikin orientalismin synnyssä, 
kuten myös Oxfeldt (2005) on todennut. Toisaalta ei pidä unohtaa Suomen historiallista 
taustaa keisarillisen Venäjän osana ja Neuvostoliiton naapurimaana. Esimerkiksi Ranta 
työskenteli vuodesta 1925 lähtien vuoteen 1932 Viipurissa ja Neuvostoliiton kautta 
kulkeutuneet vaikutteet ovat hyvinkin saattaneet häneen vaikuttaa. Toisaalta itänaapurin 
kautta tulleet vaikutteet saattoivat olla myös ranskalaisia, kuten Tyrväinen (2003) on 
osoittanut 1900-luvun alun Pariisin, Pietarin ja Helsingin suhteita ja kulttuurielämää 
käsitellessään. 
Puhuttaessa suomalaisesta orientalismista esimerkiksi ranskalaisena 
orientalismina tulee muistaa maiden erot orientalismiin Saidin (1978) mukaan 
voimakkaasti vaikuttaneen imperialismin kentällä. Kuten aiemmin tässä tutkielmassa on 
todettu (ks. luku 2.1. & 3.1.), Suomen ja myös esimerkiksi muiden pohjoismaiden 
asema länsimaisessa orientalismissa on erityinen, koska sijaintimme on Keski-
Euroopasta katsoen periferinen, eikä meillä ole ollut imperialistista suhdetta Orientin 
maihin esimerkiksi Ranskan ja Britannian tavoin. Näin ollen Saidin näkemysten 
mukainen, myös taiteissa vahvasti imperialismin kautta määrittyvä orientalismi, on 
arvioitava uudelleen Suomalaisia taiteita käsiteltäessä. Orientalismin saidilaista 
määrittelyä ja sen soveltamista suomalaiseen taidemusiikkiin tarkastellaan lähemmin 
Rantaa käsittelevän osion johtopäätösluvussa 4.4.  
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Venäjältä tulleiden mahdollisten vaikutteiden mainitseminen vie ajatukset 
helposti myös venäläisyyteen ja sen tulkitsemiseen suomalaisten säveltäjien musiikista. 
Esimerkiksi Sibeliuksen musiikista on analysoitu Tšaikovskin vaikutusta ja Maasalo 
(1969, 7–11) puhuu samankaltaisista vaikutteista myös Melartinin yhteydessä. 
Venäläisten vaikutteiden tulkitseminen itämaisiksi on kuitenkin ongelmallista ja johtaa 
tutkielmassa useampaan otteeseen viitattuun eksotismin ja orientalismin väliseen 
rajanvetoon. Kurkelan (1998, 288−289) mukaan Suomen ”konkreettista Itää” eli 
Venäjää (tai Neuvostoliittoa) on vaikea yhdistää Suomessa itämaisiin haavekuviin juuri 
sen läheisyyden vuoksi. Edellä esitetyn tavoin myös Kurkela kuitenkin toteaa Venäjän 
kautta mahdollisesti tulleen esimerkiksi Ruotsin vallan aikaan itäisiä vaikutteita muun 
muassa venäläisten sotajoukkojen mukana (emt., 293). Kurkelan ajatuksiin on helppo 
yhtyä ja näin ollen todeta venäläisyyden määrittyvän tämän tutkielman näkökulmasta 
lähinnä eksotiikaksi erotukseksi itämaisesta eksotiikasta. Taruskinin (1997) mukaan jo 
Venäläisen orientalismin määrittely sinänsä on haastavaa maan maantieteellisen 
laajuuden vuoksi, ja tämä monimutkaistaa myös venäläisen vaikutuksen määrittelemistä 
muiden maiden säveltäjien teoksista. Venäläinen aiheisto tulee esiin vahvasti 
esimerkiksi Aarre Merikannon oopperassa Juha, jonka venäläisen Shemeikkan, voisi 
mahdollisesti tulkita vietteleväksi vieraan kansan edustajaksi ja näin liittää oopperan 
aiheiston myös orientalismiin. Toisaalta venäläisyys voitaisiin tulkita oopperassa 
toiseuden ja eksotiikan kautta liittämättä teokseen varsinaista itämaisuutta. Tämän 
oopperateoksen, kuten koko venäläisyyden määrittely ja tulkinta olisi kuitenkin jo 
toisen tutkimuksen aihe. Tässä tutkimuksessa venäläisyyttä on pidetty, Kurkelaan 
viitaten, Suomen näkökulmasta lähinnä eksotiikkana ja itämaisten haavekuvien on 
nähty sijoittuvan kauemmas vaikka orientalismin maantieteellinen määrittely ei olekaan 
yksiselitteistä.  
Kuten edellä on todettu, tutkielman yksi keskeisiä teoreettisia ongelmia on 
ollut orientalismin ja eksotismin määritelmien osittainen päällekkäisyys ja tästä 
aiheutuva tutkimuskentän laajentuminen, jota on pyritty kaventamaan pohtimalla ja 
määrittelemällä termien rajoja. Suomalaisen taidemusiikin orientalismista olisi 
mahdollista puhua laajemmin vain eksotiikkana ja eksotismina, mutta kuten todettu, 
tämä laajentaisi tutkimuskentän turhan suureksi. Tutkimuksessa on pidetty tärkeänä 
määritellä tarkemmin nimenomaan suomalaisen taidemusiikin orientalismia eli 
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itämaista eksotiikkaa pelkään eksotismin sijaan. Itämaisesta eksotiikan ilmaisun käytön 
oikeutuksen on tutkielmassa haastanut myös se, että tutkielman lähteinä käytetyissä, 
1900-luvun alkupuolen kirjoitetuissa konserttiarvosteluissa (ks. esim. luku 4.2.) 
puhutaan yleensä eksotiikasta, vaikka tämän tutkimuksen näkökulmasta pitäisi puhua 
itämaisesta eksotiikasta tai orientalismista. Myös Ranta (ks. luku 4.2.) puhuu 
kirjallisissa teoksissaan ja haastatteluissa lähinnä eksoottisuudesta, vaikka hänen 
puheissaan vilahtaa myös kaukomaisuus, joka assosioituu vahvasti myös itämaisuuteen. 
Musiikin historia I -teoksessaan Ranta (1950, 49–83) kirjoittaa ’itämaisista’ 
sivistyskansoista, mutta käsittelytapa on etnografinen, toisin kuin otsikosta voisi luulla. 
Ongelma sanojen eksoottinen ja itämainen käytön välillä saattaa piillä siinä, ettei 1900-
luvun alkupuolen suomalainen lehdistö eivätkä taiteilijatkaan käyttäneet ilmaisuja 
johdonmukaisesti. Itämaiset vaikutteet olivat tuohon aikaan uusia ja kiehtovia, eikä 
vaikutteista näin ollen välttämättä osattu puhua yhtä järjestelmällisesti ja tieteellisesti 
eksoottisina tai itämaisina, kuten nykytutkimuksessa tehdään. Täytyy myös muistaa, 
että orientalismin tutkimukseen laajasti vaikuttanut Saidin orientalismin määritelmä tuli 
esiin vasta 1970-luvun lopulla. Kuten tutkielmassa on kuitenkin todettu, on Rannan 
kirjoituksista mahdollista nähdä säveltäjän olleen hyvin tietoinen itämaisesta 
eksotiikasta, vaikkei hän, kuten ei ajan lehdistökään, osannut aikanaan asiaa ilmaista 
nykytutkimuksen suosimin termein. 
Vaikka käsitteiden määrittely saattaa edellä esitetyn tavoin olla 
monimutkaista, on tässä tutkielmassa kuitenkin osoitettu, että myös suomalaisen 
taidemusiikin yhteydessä on mahdollista puhua itämaisesta eksotiikasta ja 
orientalismista. Suomalaisen taidemusiikin orientalismin tutkimus on osoittautunut 
haastavaksi ja laaja-alaiseksi, minkä vuoksi aihe ansaitsisi lisää huomiota myös 
jatkotutkimuksessa. Muun muassa itämaisten vaikutteiden tuloa Suomeen ja säveltäjien 
tietoisuuteen ei ole vielä tarkasti selvitetty, vaikka vahvoja viitteitä esimerkiksi Ranskan 
suuntaan on saatu. Rannan kohdalla Ranskan kautta tullut vaikutus on selvä Pierre Lotin 
kirjallisten aiheiden hyödyntämisen vuoksi, mutta vaikutteita on saattanut tulla muitakin 
kautta. Jatkossa tulee selvittää tarkemmin muun muassa se, mitä itämaisesti värittyneitä 
teoksia säveltäjät ovat matkoillaan tai Suomessa mahdollisesti kuulleet. Tästä 
huomioina lyhyesti mainittakoon, että Suomen musiikkilehden arvosteluiden mukaan 
Suomessa kuultiin 1920-luvulla orientalismioopperoista ainakin Samson et Dalila 
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vuonna 1924 (Maasalo 1924), Madama Butterfly vuonna 1927 (”Fermaatti” 1927) ja 
Lakmé (”L. I:nen” eli Lauri Ikonen 1927, ks. Mäkinen 1978, 249). Rannan 
sävellystuotannon kohdalla on laajennettava käsittelyä ja analysoitava kaikki hänen 
tuotantonsa itämaisia vaikutteita sisältävät teokset, minkä lisäksi myös muiden 
säveltäjien tuotantoja on tarkasteltava laajemmin ja tutkittavien säveltäjien määrää 
lisättävä entistä kattavamman kuvan luomiseksi. Tutkimuksessa olisi jatkossa 
mahdollista painottua myös suomalaisen taidemusiikin orientalismin reseptioon, mitä 
on sivuttu tässä tutkielmassa lähinnä Rannan teosten kohdalla. 
Koska käsillä oleva tutkimus on ollut luonteelta kartoittava, on myös 
orientalismin analyysimetodeja pyritty esittelemään laajasti (ks. luku 2.3.). 
Analyysimetodeja on myöhemmin käytetty tarpeen mukaan, jotta on voitu luoda 
analysoiduista teoksista mahdollisimman monipuolinen kuvaus. Luvussa 2.3.2 esiteltyä 
ajatusta orientalismin topoksesta ei ole kattavasti hyödynnetty, sillä toposteoreettinen 
käsittely olisi vaatinut analyyseja, joihin ei tämän tutkimuksen puitteissa ollut 
mahdollisuutta ja jotka eivät olisi varsinaisesti palvelleet laajan käsittelyn pyrkimystä. 
Orientalismin topoksen muotoilu esimerkiksi Monellen (2000 & 2006) tapaan voisi 
tarjota vankan teoreettisen viitekehyksen myös suomalaisen orientalsimin käsittelylle, ja 
toposteorian hyödyntämistä on näin ollen harkittava jatkotutkimuksessa. 
Suomalaisen taidemusiikin orientalismia tutkittaessa on otettava 
huomioon orientalismin monipuolinen historiallinen konteksti, minkä lisäksi 
suomalainen taidemusiikki on asetettava myös suomalaisten ja eurooppalaisten taiteiden 
sekä kirjallisuuden yhteyteen. Tutkimusaihe onkin monipuolisuudessaan hyvin 
mielenkiintoinen, ja mahdollisuudet jatkotutkimukselle ovat hyvät. Suomalaisen 
taidemusiikin 1900-luvun alun orientalismin tutkimus avaa uusia näkökulmia musiikin 
historian lisäksi myös Suomen kulttuurihistoriaan. Tutkimuksen myötä on mahdollista 
muotoilla entistä tarkempaa kuvaa vuosisadanvaihteen ja 1900-luvun alun suomalaisen 
identiteetin muodostumisesta, Suomen asemasta Euroopassa sekä siitä, miten Suomi 
avautui muuta Eurooppaa kohti. 
Jatkossa olisi houkuttelevaa ulottaa suomalaisen taidemusiikin 
orientalsimin käsittelyä myös 1900-luvun puolestavälistä eteenpäin. Tämä vaatisi 
kuitenkin ehdottomasti teoreettisen viitekehyksen uudelleenarviointia ja post-
kolonialistiseen tutkimusperinteeseen perehtymistä. Vaikka kiinnostus itämaisuutta 
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kohtaan on jatkunut edelleen 2000-luvulle asti, ei nykyään voida puhua itämaisista 
vaikutteista samassa merkityksessä kuin ne esimerkiksi 1900-luvun alun suomalaisille 
säveltäjille näyttäytyivät vaan tutkimuksen lähtökohdat tulisi tällöin arvioida uudelleen 
ajan kontekstin mukaisesti. 2000-luvun orientalismin analysoinnin haasteina ovat muun 
muassa kehittynyt globalisaatio, liikkumisen äärimmäinen helppous ympäri maailmaa ja 
kasvava monikulttuurisuus. Vaikka orientalismin määrittely onkin ajan kuluessa 
muuttunut vaikuttaa itämaisuus yhä säilyttävän suosionsa länsimaisessa kulttuurissa.  
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